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Resumen
Este trabajo, tesis de maestría en Historia de la Universidad del Valle, plantea 
un estudio histórico de un álbum de partituras que perteneció a la pianista 
Susana Cifuentes Saavedra (1883-1960). El álbum comprende 59 piezas 
manuscritas para piano, algunas son originales para el instrumento y otras 
son reducciones. Como fuente documental contiene información de una 
actividad musical concreta en manos de una figura femenina que actuó como 
copista y pianista. En este sentido, es un testimonio que permite proponer 
una aproximación histórica a la práctica pianística que tuvo lugar en las 
décadas iniciales del siglo xx en el municipio de Buga, en el departamento 
del Valle del Cauca. La perspectiva del estudio se inspira, por un lado, 
en algunos enfoques de la microhistoria, que propone estudios de caso en 
profundidad y, por otro, en algunas orientaciones de una nueva historiografía 
musical, atenta a las relaciones entre el fenómeno musical y el contexto social 
y cultural. Aunque la fuente principal es el álbum mencionado, también 
hemos consultado múltiples fuentes, atentos a información histórica sobre 
el contexto de elaboración del manuscrito (otros álbumes y empastados de 
partituras de colecciones particulares o institucionales, registros orales, actas, 
publicaciones periódicas y otros documentos escritos).
La tesis se estructura en cuatro capítulos: Susana Cifuentes de Salcedo: 
contexto social, familiar y musical; la Colección de partituras; aproximación a 
un análisis del repertorio;  compositores, trayectos y aportes desde la lectura 
del álbum. Finaliza con las conclusiones.




“El hombre común… 
se ha convertido en el principal protagonista de la Historia”
Jaime Vincens Vives (1965: 9)
Cuando en 1902 Susana Cifuentes Saavedra (1883-1960) se estableció 
en una vieja casona de la carrera 15 con calle 4ª en Buga estaba lejos de 
imaginarse que su actividad como pianista y copista de música sería tan 
importante en la vida cultural del municipio y que su colección de partituras 
se convertiría en un documento clave para la historiografía musical. La 
colección de partituras, conservada por los nietos de Susana, comprende 
un álbum cosido a mano, dos cuadernos pautados y unas cuantas hojas 
sueltas, que en total alcanzan 59 partituras, entre las que se identifican obras 
originales y reducciones para piano de pasillos, valses, danzas, foxtrot, 
polcas, mazurcas, un tango, fragmentos de ópera, algunos villancicos 
y obras de repertorio sacro transcritas para instrumento melódico. Esta 
recopilación se convierte en testimonio de una práctica concreta en la que 
participó una figura femenina como copista y pianista. Susana Cifuentes 
sobresale, entonces, por tres aspectos que la caracterizan en su momento: la 
procedencia de una familia de herencia hispana y perteneciente a un sector 
de la población socialmente acomodado y letrado; alcanzar una formación 
musical que le permitió desempeñarse como copista, maestra e intérprete 
del piano, y lo que significa en el medio musical local del momento, su 
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relación con compositores reconocidos regional y nacionalmente, como 
Agustín Payán (1890-1969) y Pedro Morales Pino (1863-1926).
La colección es una fuente histórica privilegiada para develar parte de la 
música y los gustos musicales compartidos en la sociedad a la que perteneció 
Susana. El momento histórico que cubren las partituras comprende 
aproximadamente cuatro décadas (1890-1930), que temporalmente 
responden al tiempo de un proyecto de reestructuración nacional luego de 
la Guerra de los Mil Días, la creación de nuevos departamentos, como el 
caso del Valle del Cauca, con importantes centros de desarrollo urbano, en 
el que fenómenos como el Ferrocarril del Pacífico, la producción azucarera 
de las haciendas y el mercado ganadero, estructuraron un perfil poblacional 
singular. La práctica musical formó parte esencial de la vida de haciendas, 
salones privados, pequeños teatros, capillas y catedrales. Estas copias 
manuscritas hacen evidente la influencia del repertorio centro europeo 
representado en obras de pequeño formato y géneros locales ya afianzados 
en el país, como el vals y el pasillo. Estos fueron comúnmente interpretados 
en el piano o, en muchos otros casos, por conjuntos de cuerda pulsada. 
Este estudio se inspira en buena parte en las corrientes de la denominada 
microhistoria en combinación con orientaciones de una nueva historiografía 
musical atenta a las relaciones entre el fenómeno musical y el contexto 
social y cultural. Como afirma Ginzburg (1991: 13), en fuentes históricas 
“pueden escrutarse, como en un microcosmos, las características de todo 
un estrato social en un determinado periodo histórico”. Sin embargo, no se 
trata de extrapolar a toda una comunidad lo que puede leerse a través de las 
prácticas musicales desde las partituras de Susana. Es, pues, una práctica 
que da indicios sobre los gustos de un pequeño sector poblacional, de una 
clase económicamente acomodada y no el de toda una municipalidad. Pero 
sí se pueden desentrañar “los múltiples hilos con que un individuo está 
vinculado a un ambiente y a una sociedad históricamente determinados” 
(Ginzburg, 1991: 13).
A este estudio también le atañe, como lo afirma Ocampo (2007: 14), la 
vida cotidiana del municipio, en la cual se encuentra lo más auténtico de 
su identidad local. La historia de la vida cotidiana se relaciona también 
con la historia de la vida privada, pues siempre se ha dicho que el hombre 
nace ya inserto en la cotidianidad: desde niño recibe las influencias de 
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las costumbres, las tradiciones, las creencias y las formas de vida que son 
transmitidas por los pueblos a los individuos, de generación en generación. 
El abordaje de las partituras de Susana tiene como objetivo hacer 
una aproximación a la práctica musical para piano en Buga, Valle del 
Cauca, entre 1890 y 1930. Es decir, lo que metafóricamente aquí hemos 
denominado “un eco” de la historia musical del Municipio, siguiendo 
a Ginzburg, un indicio de una realidad más amplia y compleja a la que 
pretendemos contribuir con este estudio. Y aunque la fuente principal es la 
colección, el ejercicio de la microhistoria lleva a la consulta y al tratamiento 
de múltiples fuentes, como otros álbumes y empastados de partituras de 
colecciones familiares o institucionales, registros orales y documentos 
escritos que en su conjunto contextualizan y ayudan a encontrar el sentido 
del álbum musical como testimonio que decanta una práctica y una cultura 
musical. En nuestro caso, aunque la colección podría considerarse como 
“tardía”, el lugar geográfico en el que se localiza y las pocas opciones para 
circulación de partituras en él marcan su importancia.
La ruta de adquisición de partituras en Buga, en el periodo en mención 
se efectuó por tres caminos: 
1. La compra de partituras, bien fuera por encargo a casas editoriales de 
Bogotá, como la de Egidio Conti, o a músicos que mantuvieron contacto 
con comerciantes y músicos que viajaron al exterior para adquirir su 
formación musical.
2. El intercambio de partituras con músicos extranjeros. Algunos de ellos 
visitantes en las pequeñas ciudades colombianas.
3. La transcripción o copia manuscrita efectuada por copistas o pianistas 
aficionados que recibieron en préstamo partituras de sus profesores o 
músicos cercanos y, en algunos casos, la toma directa del dictado de la 
partitura de los compositores contemporáneos, locales o regionales (como 
es el caso de Agustín Payán y Oriol Rangel). 
Esta última estrategia es uno de los recursos fundamentales que facilitaron 
la circulación de la música escrita y que ha permitido recuperar, ya no como 
anécdota, sino como análisis histórico-musical, un patrimonio cultural 
local. Este patrimonio da cuenta del hacer de músicos, compositores locales, 
regionales, nacionales y extranjeros, no como testimonio histórico de una 
práctica que no quedó registrada en un documento musical, sino como 
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música que es susceptible de ser reconstruida e interpretada, permitiendo 
conocer las modas y gustos estéticos de unos sectores de la sociedad.
Sobre las fuentes
En los trabajos históricos sobre la música en el Valle del Cauca han 
predominado el uso de dos tipos de documentos: los documentos escritos 
y las partituras. Sin embargo, los trabajos recientes usan otro tipo de 
fuentes, como la iconografía y la tradición oral. Otro tipo de documento 
privilegiado en la manera como se ha estudiado la música es el que reposa 
en los archivos catedralicios y archivos históricos de los municipios, entre 
otros. Posteriormente se ha recurrido a grabaciones realizadas en el mismo 
periodo, o en periodos posteriores, pero cuyas obras musicales datan del 
periodo en estudio.
Documentos escritos
La lectura de textos relacionados con conceptos y teorías de la 
historia social, la historia del Valle del Cauca y la musicología permitió 
la construcción del contexto para el desarrollo de esta investigación. Se 
observa que se trata de una problemática que aborda los estudios históricos 
en relación con la música, lo que también denota una metodología de 
trabajo compleja, ya que como afirma Burke (1993: 28), en este tipo de 
fuentes la partitura equivalente a la imagen “no ofrece un reflejo de la 
realidad, sino representaciones de ella”.
Algunos pocos textos históricos sobre las localidades referentes a la 
creación de instituciones, posesión de personajes públicos y homenajes, 
entre otros, dan cuenta de una actividad musical ligada a las prácticas 
musicales de bandas y agrupaciones de cámara y a sus principales actores. 
Particularmente, la práctica musical de las bandas en los municipios desde 
la segunda mitad del siglo xIx permite obtener una valiosa información 
sobre músicos intérpretes, músicos directores, géneros interpretados y 
escenarios de representación. La mayoría de ellos asociados a la actividad 
social y política de los corregimientos y municipios (posesión de alcaldes, 
inauguración de espacios públicos, como las estaciones de ferrocarril, la 
llegada de barcos a vapor y los Te Deum de acción de gracias, entre otros). 
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Publicaciones periódicas
Las publicaciones periódicas, en el caso del Valle Geográfico del Cauca, 
no incluyeron partituras y las referencias musicales que en ellas se citan se 
limitaron a las pocas actividades musicales, a manera de invitación o de 
anécdota (tal como se evidencia en diarios como Helios1 y El mosco2, entre 
otros). Es importante resaltar que tampoco se obtenía fácilmente el papel 
pautado y en muchas ocasiones los aprendices debían elaborar sus propios 
cuadernos de pentagrama.
Partituras de la colección y otras colecciones
La partitura presenta una información sobre los actores musicales 
interpretados en ese momento y he aquí la riqueza que proporciona: el 
repertorio, los gustos estéticos y los niveles de educación musical que nos 
hablan de la interpretación y sus grados de dificultad. Las modas y el deseo 
de identificarnos con una herencia centroeuropea indican cómo los usos 
musicales revelan además una cierta connotación social.
Uno de los aspectos que llama la atención sobre la importancia que 
puede tener un empastado, un álbum familiar o una colección radica en la 
escasa circulación de partituras musicales en la región. Comparativamente 
con Medellín, el Valle geográfico del Cauca contaba con una actividad más 
restringida. A la capital de la región antioqueña, Medellín, llega la primera 
imprenta musical, en 18863, año en que aparece la Lira antioqueña4. Según 
dice Rodríguez (2001): “el espíritu de la publicación era eminentemente 
cultural, literario y musical, dirigido a un sector de la ciudadanía bien 
específico: las mujeres de la alta sociedad, lectoras medianamente ilustradas, 
que tenían tantos conocimientos musicales como para leer partituras”. 
Si se considera que las partituras fueron el medio que se usó durante 
muchos años para lograr la permanencia en el tiempo del fenómeno sonoro, 
es entendible que cuando la historia de la música se interesó por la música 
como tal haya recurrido a buscar este tipo de fuentes. En el caso de las 
1 Publicación periódica de comienzos del siglo xx en el municipio de Guadalajara de Buga.
2 Publicación periódica de las dos primeras décadas del siglo xx en el municipio de Cartago.
3 Traída por Gonzalo Vidal, según cita Luis Carlos Rodríguez en La lira antioqueña, edición en PDF. 
4 Publicación periódica, editada por Daniel Salazar Velásquez y dos hijos del fundador de la Imprenta 
Republicana, Carlos A. y Manuel Molina Vélez, citado por Rodríguez 
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partituras debe tenerse en cuenta la información que ella suministra en sí 
misma. Es decir, si corresponde a un manuscrito o a una versión editada y 
publicada. Fueron consultados, además de los archivos de la Familia Salcedo 
Salcedo, los archivos particulares de la señora Ena Victoria Escobar Vicaría, 
en Bogotá; la colección particular del doctor Jorge Escobar Sinisterra, en 
Cali; un empastado en la Casa de la Cultura en Buga y el archivo del Fondo 
Honorato Castrillón, de Cartago.
Además, fueron consultadas partituras manuscritas y/o editadas 
para confrontar las transcripciones de la colección en estudio. Estas 
fueron ubicadas en el Centro de Documentación Musical del Ministerio 
de Cultura de la Biblioteca Nacional (Bogotá), la sala patrimonial de la 
Biblioteca EAFIT (Medellín) y la colección de libros raros y manuscritos 
de la Biblioteca Luis ángel Arango.
Registros orales
Para confirmar y consolidar información se diseñaron entrevistas 
semiestructuradas, que fueron aplicadas a los principales actores que 
conservaron información de la práctica musical de la época. Fueron 
entrevistados: la señora Josefina Salcedo Salcedo, el Arquitecto Jaime 
Salcedo5, la señora Ena Victoria Escobar Vicaría6, la maestra Ruth 
Marulanda Salazar7, el señor Jorge Escobar Sinisterra8, el maestro Carlos 
Montoya Gómez9, el maestro Antonio Henao Jaramillo10, el maestro 
Gustavo Adolfo Renjifo11 y el maestro Diego Estrada Montoya12, todos ellos 
vinculados a la vida musical de Buga y el Valle del Cauca.
Como afirma Ocampo (2007: 16) es necesario comprender 
históricamente la conexión de lo individual, lo local y lo nacional con lo 
5 Nietos de Susana Cifuentes de Salcedo. Residentes en Buga y Bogotá, respectivamente.
6 Hija de la pianista Carmen Vicaría de Escobar, amiga personal de Susana Cifuentes.
7 Pianista residente en Bogotá, de origen bugueño, que inició su formación musical en Buga con la 
pianista Carmen Vicaría.
8 Expresidente de Funmúsica, nieto del músico Hernando Sinisterra.
9 Maestro en música, profesor de la Especialización en Educación Musical de la Universidad del 
Valle. Oriundo de Buga que inició su formación musical con Carmen Vicaría de Escobar.
10 Músico, pianista, profesor de la Escuela de Música de la Universidad del Valle.
11 Músico compositor, dedicado a la composición e interpretación de música andina colombiana. 
Nativo de Buga.
12 Músico bugueño. Bandolista, intérprete y compositor. Exintegrante del trío Morales Pino.
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continental y lo mundial, lo cual señala que todos los hechos se articulan y 
re-articulan constantemente. Detrás de un hecho concreto en una localidad 
cualquiera, que se estudia en la microhistoria local, existen unos elementos 
que se comparten y se conectan con la historia nacional, la historia 
continental y la historia mundial. Pensar en una “historia total” desde un 
universo pequeño, como plantea Vainfas (2004) desde la Microhistoria, 
redimensiona distintos aspectos, entre ellos los culturales y sociales. 
A partir de los elementos identificados, como la música para piano, en 
este caso la música doméstica, en un contexto histórico y geográfico en 
particular, la relevancia de la figura femenina en la difusión y conservación 
de esta música, la frontera invisible entre lo letrado (la herencia europea) 
y lo tradicional (la música popular de los compositores regionales), la 
identificación del gusto por determinado repertorio y la identificación 
de compositores regionales, se estructura esta tesis de maestría en cuatro 
capítulos y sus conclusiones.
El primer capítulo se centra en Susana Cifuentes de Salcedo. Explora su 
contexto social, familiar y musical. Traza su perfil como copista, intérprete y 
maestra musical teniendo en cuenta su condición femenina en el momento 
histórico y local al que pertenece. Se tratan aspectos como la música de 
salón, la música en el municipio de Buga y los escenarios, entre los que se 
incluye la casa de los Salcedo Cifuentes, el Teatro Municipal y las haciendas 
de recreo.
El segundo capítulo se ocupa en una descripción pormenorizada de 
la Colección de partituras. Trata, en una primera sección, las precisiones 
y apreciaciones sobre el álbum, los dos cuadernos y las hojas sueltas que 
constituyen el total de partituras encontradas. Se subraya la importancia 
de estos documentos en diversos aspectos: lo que representan tanto 
musicalmente en cuanto a la recuperación de un repertorio, como en 
la reconstrucción de prácticas musicales y sociales del momento en el 
que se ubican dichas partituras; cómo se conseguía el repertorio y qué 
se interpretaba; cuáles eran los gustos, las modas, las temáticas y las 
posibilidades en cuanto a nivel técnico interpretativo. 
Para ello, se hace una clasificación detallada del repertorio en el que se 
identifica la obra con su respectivo aire, o patrón formal, y el compositor. 
A la vez, se emprende una caracterización del repertorio en obras como 
piezas de carácter, valses europeos, repertorio popular de otros países de 
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América Latina (tangos argentinos) y Norte América (one step, fox trot), 
reducciones para piano de obras del repertorio universal y música popular 
colombiana de la región andina: pasillos, valses y danzas.
En el tercer capítulo se aborda lo relacionado con el repertorio 
encontrado en la colección de partituras de Susana. No se trata de efectuar 
un análisis estructural o semiótico de lo que dicen las partituras, pero 
los elementos que aquí se presentan hacen necesaria una aproximación 
al concepto de análisis musical, para luego centrar la atención en lo que 
dicen las partituras desde el punto de vista musical y desde el punto de vista 
contextual. Qué géneros o aires tienen mayor recurrencia en la colección 
o qué indica esta aparición frecuente de valses y pasillos. Y qué expresa la 
presencia de otros ritmos, o aires, que proceden de modas foráneas. Para 
ello, se efectúan aproximaciones a la estructura, patrones rítmicos, forma, 
textos y armonía, entre otros.
El cuarto capítulo trata sobre los compositores o creadores de las obras 
encontradas en la colección de partituras de Susana. Se identifican las 
procedencias y el momento cronológico al que corresponden. En esta 
colección se hallan compositores europeos, compositores latinoamericanos 
y compositores colombianos, en los que la creación musical se delimita en 
la segunda mitad del siglo xIx y las tres primeras décadas del siglo xx. Se 
abordan en detalle los compositores vallecaucanos, ya que su repertorio es 
el aporte para la música regional. En menor referencia los compositores 
colombianos de otras regiones y los latinoamericanos y, en el último 
apartado, se trata de manera general lo que ocurre con los compositores 
europeos, que conforman las modas musicales no solo del caso en estudio, 
sino en general para este tipo de colecciones en el país y en algunas otras 
ciudades latinoamericanas.
La tesis finaliza con unas conclusiones que señalan caminos de 
investigación futura.
1. Susana Cifuentes de Salcedo  
Contexto social, familiar y musical 
Entre las pocas mujeres “músicos” que aparecen en las enciclopedias 
a algunas se las menciona por ser hermanas, hijas o esposas de 
afamados compositores. A otras se las menciona por ser personajes 
de la nobleza que, en su día y por su condición, tuvieron fácil acceso 
a una enseñanza musical de calidad. 
Unas destacan solo como intérpretes; otras, también 
lo hacen como compositoras.
 Sin embargo, son muchísimos los casos de mujeres 
que por no estar incluidas en el mismo grupo 
que las anteriores se han convertido en las grandes 
olvidadas de estos tratados.
Vicente Vásquez (2009:1)
Susana Cifuentes - pianista, hija, esposa, madre, maestra - vivió un 
momento significativo para el desarrollo de Guadalajara de Buga, tanto en 
lo musical como en otras facetas. Su parábola vital la enmarcan coyunturas 
modernizadoras, como la creación de un nuevo departamento, la llegada 
de un ferrocarril y la instalación de la luz eléctrica. Para comprender la 
importancia del legado de partituras de Susana es necesario tratar dos 
asuntos. El primero es cómo se enmarca ella y su familia en el acontecer de 
la región y, el segundo, quién fue Susana y cuál fue su papel como figura 
femenina en el contexto socio-histórico al que perteneció.
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El periodo del que trata este estudio sobre las partituras de la pianista 
Susana Cifuentes corresponde a la hegemonía conservadora (1886-1930), 
caracterizado por el impulso de obras públicas, especialmente ferrocarriles 
y carreteras, cuyo propósito fue el de modernizar el país. La reforma 
constitucional de 1909 introdujo modificaciones a la constitución del 
1886 y permitió la creación de nuevos departamentos. Abandonados los 
antiguos Estados soberanos, en el Valle geográfico del Cauca aparecen 
varios municipios como líderes del desarrollo en la zona. Entre ellos, Cali, 
centro de acopio industrial de la naciente industria azucarera (junto con 
Palmira); Buga, puerto de vapores sobre el Río Cauca (Eder, 1964: 95) 
y Cartago, importante estación del ferrocarril del Pacífico y centro de 
comercialización con la región cafetera. 
1.1 Susana en el contexto
Susana Cifuentes de Salcedo perteneció a una familia de gran tradición 
en el municipio de Buga y otros municipios cercanos. Sus apellidos de 
soltera, Cifuentes Saavedra, y los apellidos de su esposo, Salcedo Cabal, 
correspondieron al importante círculo socioeconómico del municipio y en 
general de la zona central del Valle del Cauca desde el siglo xVII, periodo 
en el que las familias se establecieron en la región.
Aunque en su genealogía no se citan vínculos familiares con músicos 
intérpretes o compositores, su ascendencia hispana precisa una tradición 
de funcionarios de estado, entre los que se destacaron notarios, propietarios 
de haciendas, abogados y regidores, lo que denota una herencia letrada.
Como afirma el arquitecto Jaime Salcedo Salcedo “Los Salcedo 
descienden de Baltasar de Salcedo, castellano, notario público y de Cabildo 
que llegó a Buga a finales del siglo xVII y se casó allí a principios del siglo 
xVIII con María de la Cruz y Guevara, una lugareña descendiente de 
familias radicadas varias generaciones antes en la ciudad. Los Cabal vienen 
de José Cabal, que llegó a Buga en el siglo xVIII, se casó allí con Josefa 
de Escobar y Santacruz, otra lugareña cuya familia se radicó en la ciudad 
desde el siglo xVI, unos, y xVII, otros. José Cabal fue quien construyó 
la casa de la 15, que pasó a ser de los Salcedo cuando se unieron ambas 
familias en el siglo xIx” (2010c: 2).
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Algunos de ellos fueron comerciantes y se transformaron en 
terratenientes, como Cayetano Cifuentes, padre de Susana. Los Saavedra 
y los Arzayús también fueron propietarios de tierras, agricultores y 
ganaderos.
La casa de habitación de Susana, conserva aún las características de 
una élite vallecaucana que para el siglo xIx, como afirma Motta (2007), 
modeló un estilo de vida de clara herencia hispánica, pero también de gusto 
cosmopolita. El mobiliario doméstico de la región fue importado: vajillas 
holandesas, lozas chinas, espejos, alfombras y sillas españolas. Imágenes 
de lienzo y de bulto adornaban las habitaciones de sus residencias. La 
educación fue un bien preciado y se orientó a los hijos para estudiar las 
profesiones liberales, como el derecho y la medicina, y también a continuar 
con las actividades tradicionales de administrar la hacienda y establecer los 
contactos comerciales. Además, el estatus de tener en casa un sacerdote.
Durante el cambio del siglo xIx al siglo xx el Valle del Cauca presentó 
dos zonas de tensiones en términos de su delimitación fronteriza y 
consolidó el proceso de nueva región. Las transformaciones se presentaron 
paralelamente a los procesos que se citan a continuación:
1. Una creciente y acompasada movilidad étnica y social.
2. La urbanización de la vida social, en una zona tradicionalmente agraria.
3. La integración comercial. 
La familia de Susana llegó a Buga procedente de otros municipios: Guacarí, 
Candelaria, Ginebra, donde eran propietarios de tierras. Se establecieron en 
una zona urbana en la que se integraron a las actividades sociales de la época 
e hicieron uso de los avances que trajo la comercialización. Combinaron 
la crianza y compraventa de ganado con el cultivo y el comercio interno 
de productos agrícolas; la venta y compra de mercancías en consignación; 
la exportación de productos regionales por cuenta propia o en comisión; 
la importación y venta de mercancías importadas; la representación 
de casas extranjeras y nacionales; la administración por delegación de 
rentas públicas; el arriendo y compraventa de propiedad raíz, entre otras. 
Siguieron el mismo patrón de otras familias de altos sectores económicos en 
las primeras décadas del siglo xx en el Valle del Cauca (Vásquez, 2003: 61).
Es una época de euforia, con la creación del departamento y la adopción 
de una idea de progreso y civilización en las élites, que, a pesar de las 
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contiendas bipartidistas, lograron acuerdos para construir el Ferrocarril 
del Pacífico, la carretera central, los acueductos, disponer de luz eléctrica, 
elaborar proyectos agropecuarios de exportación, utilizar el canal de 
Panamá y tener alguna iniciativa industrial y bancaria.
Fotografía 1. Calle de Bolívar, Buga, 1890, S.F.S.A.
Los proyectos modernizadores, como el Ferrocarril del Pacífico y la 
carretera central del Valle, así como la creación del ente autónomo que llevó 
a la creación del Departamento del Valle en 1910, marcaron el quehacer 
de los bugueños. Hasta entonces, Buga se consideraba como un centro 
intelectual en el que aparecieron personajes de la vida pública nacional, 
como el General José María Cabal, los doctores Miguel Cabal, vencedor en 
Palacé, Manuel Antonio Sanclemente, expresidente de la República, entre 
otros13. Adicionalmente, el municipio se convirtió en un puerto de Vapores 
sobre el río Cauca, el más importante para la región (Eder, 1964: 5).
13 Departamento de Buga, antecedentes, descripción y riqueza, Bogotá, 1910, p. 5.
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Fotografía 2. Navegación a Vapor por el Río Cauca, S.F., S.A.,  
Archivo Fílmico del Valle del Cauca.
En 1916, Buga contaba ya con alumbrado público14 y en el Municipio 
estaban radicadas muchas de las principales familias del antiguo Cauca. En 
1918 llegó el tren a Buga. La ciudad contó con el principal instrumento que, 
al conectarla con el resto del país y a través de Buenaventura con el exterior, 
le permitió consolidar su desarrollo empresarial y comercial. Conexión 
igualmente definitiva para la afirmación de su vida cultural, como escribe 
Hincapié (2009: 21): “los productos de naturaleza económica, los culturales 
(las Compañías de Teatro con sus elencos equipos y escenografías) también 
llegaban en tren –el vehículo ideal para estos complejos desplazamientos– 
y se exhibían en Buga, que era escala obligada e interesada de una gira 
de presentaciones cuyo destino final solía ser la capital del nuevo 
Departamento”. 
Ahí también se había tomado la decisión de construir un Teatro 
Municipal, proyecto de la firma Borrero y Ospina, cuya primera piedra 
fue puesta en 1918. En el mismo momento que Buga, por iniciativa de 
la segunda Compañía “Empresa del Teatro”, inició la construcción de su 
propio edificio. 
14 “El alumbrado público se inauguró el 1° de diciembre de 1916, por una Compañía anónima 
formada por vecinos del Distrito”, como se cita en Monografías de Rufino Gutiérrez.
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Fotografía 3. Casa de la Cultura. Buga, construida en 1896. Luciano Ribera y Garrido
La familia de Susana Cifuentes conservó la conformación de una familia 
monogámica, endogámica y católica. Por lo que, como afirma Motta 
(2007: 7), la legitimidad en las uniones y en la descendencia constituyó 
distintivos fundamentales ante grupos étnicos mezclados. La estrategia que 
se desarrollaba entre los padres era la de decidir sobre la nupcialidad de los 
hijos, para preservar el orden de la familia.
La familia perteneció a un núcleo de pobladores que, según Ramón 
Franco15, fue uno de los cinco grandes grupos que se establecieron en 
la región geográfica del Valle del Cauca. El núcleo blanco, ubicado en el 
cinturón de ciudades como Cali, Palmira, Buga, Tuluá y Cartago. El resto 
de la población pudo reconocerse en otros grupos:
1. Región mestiza, ubicada en ambas bandas del Valle geográfico.
2. Región indígena, que se localiza en las partes medias y altas de las cordilleras 
occidental y central.
3. Una población negra localizada tanto en la costa del Pacífico como en las 
riberas del río Cauca.
4. Una gran población mulata, de estampa trigueña, que habita en todo el 
departamento.
15 Citado por Motta, página 17: “las dinámicas culturales y la identidad vallecaucana”. 
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Estos núcleos de pobladores permiten identificar una amplia gama de 
manifestaciones musicales, marcadas por la herencia española, la influencia 
africana y los habitantes nativos de la región, que fueron poblando el 
departamento y que, en términos musicales, permiten ver un mapa que 
abarca cuatro grandes áreas culturales: 
 ✓ La del norte del Valle, conformada aún por comunidades de origen 
antioqueño.
 ✓ La del litoral, reconocida ampliamente por las comunidades negras.
 ✓ La zona rural plana del valle geográfico. 
 ✓ La urbana, que se ha diversificado ampliamente en las prácticas musicales, 
tanto de músicas propias como foráneas.
El núcleo blanco, al que perteneció Susana Cifuentes, formó parte de 
los dinamismos musicales del municipio, que incluyeron actividades 
específicas, como:
 ✓ Música de carácter religioso, en oficios, misas y celebraciones especiales de 
la localidad, procesiones y eventos de carácter público, como los Te Deum 
y los cantos de acción de gracias. 
 ✓ Veladas y conciertos, realizados en casas, haciendas particulares y algunos 
espacios públicos.
 ✓ Serenatas. Heredadas de la tradición española, generalmente encargada por 
algún caballero a algunos músicos, que dedicaron versos escogidos para las 
jóvenes pretendidas.
 ✓ Música de Bandas. Heredadas de las bandas de los Batallones Militares. De 
conformación exclusivamente masculina. Jugaron un importante papel en 
las retretas, conciertos en las plazas, desfiles e inauguración de importantes 
acontecimientos. Los conciertos al aire libre, en las plazas principales de 
los municipios, eran efectuados generalmente finalizando la tarde de los 
domingos, conociéndose este evento como las tradicionales retretas
 ✓ Representaciones líricas. Siguiendo la moda de otras ciudades, en las que se 
incluyeron números de zarzuelas, arias de óperas famosas, representadas 
en formatos diferentes como voz-piano, voz-guitarra, liras, estudiantinas, 
tríos y cuartetos, entre otros.
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Esto permite apreciar que la música se presenta aquí como un producto 
social. Con la intención de producir o escuchar música, diferentes sectores 
de la sociedad en la región se reunieron a finales del siglo xIx y las 
primeras décadas del siglo xx. Como se ha observado, estas reuniones no 
eran únicamente musicales, pues muchas de ellas concluían con almuerzos, 
cenas o bailes.
Estas prácticas musicales se encuentran citadas en los textos de Vásquez 
(2003: 49), sobre acontecimientos importantes: la instalación de la luz eléctrica 
en Cali, la música dominical luego de la misa oficiada en la catedral, las notas 
en periódicos locales, entre ellos, el diario Helios, de Buga, según cuenta Diego 
Salcedo en su crónica escrita para el diario El País el 16 de abril de 1973, en 
donde se identifican espacios diversos, como el teatro Olympia, de Buga, a 
finales de 1928. Este es el lugar en el que se citan los músicos Ernesto Salospi16, 
Manuel Salazar y Susana Cifuentes. Así mismo, Marulanda Morales (1993a: 
47) y Martínez Delgado (1985: 143) relatan el acontecer de las agrupaciones 
musicales en Buga y otros municipios de la región. El mismo Salospi, en su 
libro Bambucos y cantares, recoge sus vivencias, sus composiciones y su vida 
musical en las primeras décadas del siglo xx en Buga.
Es necesario tener en cuenta que en la región no existió un Conservatorio 
hasta 1933, cuando se fundó en Cali el Conservatorio de Occidente. 
Precedido por la Escuela de Carmen Vicaría Pinzón, que tenía la única 
academia de estudios musicales en Buga, a finales de la segunda década del 
siglo xx. Para entonces, la formación musical no se podía realizar en Buga. 
Por esta razón, quienes accedieron a la música en la última década del siglo 
xIx y las tres primeras del siglo xx tuvieron como alternativas: 
 ✓ Iniciarse con maestros particulares, práctica bastante frecuente.
 ✓ Desplazarse a Bogotá para ingresar a la Academia Nacional de Música, 
luego Conservatorio Nacional de Música.
 ✓ Viajar al exterior17.
 ✓ Aprendizaje autodidacta.
16 En realidad, el distintivo de Salospi, recogía los apellidos Salcedo Ospina, tanto del poeta, Ernesto, 
como de su hermano Eduardo, el tenor.
17 Como es el caso de Ernesto Salcedo Ospina, que adelanta su formación musical en The Metropolitan 
School of Music. Salazar estudió en el Conservatorio Nacional cuando el Conservatorio estaba 
dirigido por el maestro Uribe Holguín, la misma época en que la maestra Carmen Vicaría adelanta 
sus estudios en Bogotá. 
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De igual forma, este aprendizaje musical se relacionó con los repertorios 
que lograron incursionar en las pequeñas ciudades. De ahí que la mezcla de 
aires y músicas incluyera diversas técnicas que entremezclan en su intención 
elementos de la música local y de los estilos musicales internacionales. Se 
trata de una mezcla entre lo popular y lo académico de mediano o bajo 
nivel técnico, que varió desde los bailes populares locales; la música 
norteamericana; la música mexicana de extracción popular, representada 
muchas veces en el cine, y los aires de salón, como el vals vienés y otras 
obras de pequeña factura para el piano.
Para Mayer Sierra (1946), las producciones de algunos compositores 
latinoamericanos de la primera mitad del siglo xx pueden identificarse 
en tres grupos: un primer grupo en donde los elementos folclóricos se 
mezclan con las tempranas técnicas pianísticas del compositor; un segundo 
grupo en donde un ambicioso lenguaje orquestal desplaza los elementos 
folclóricos, que asumen un papel alusivo, y un tercer grupo en el cual el 
compositor intenta utilizar un estilo universal y cosmopolita. En el caso 
del repertorio identificado se observa la participación de estos tres grupos, 
particularmente del primero y el tercero en las reducciones orquestales o 
en los trabajos escritos directamente para el piano.
Según Renjifo (1999) las ciudades de Buga, Cartago, Cali, Palmira, 
Zarzal, Guacarí, Toro, La Unión, Tuluá y Sevilla, al igual que las haciendas, 
fueron los escenarios favoritos para la interpretación de aires como el 
bambuco, que se ejecutaba tanto en las comunidades mestizas como en las 
negras y mulatas de la región. Así como en Santa Fe, en el Valle del Cauca, 
en las primeras décadas del siglo xx se identifican como repertorio los 
aires de origen europeo: la marcha, el pasodoble, el chotis, la jota, la polca, 
la mazurca y la gavotta, que fueron signo de distinción y de prestancia 
social.
Aunque en el álbum de partituras de Susana Cifuentes no encontramos la 
transcripción de bambucos, en otras colecciones y hojas sueltas consulta-
das sí es frecuente encontrar el bambuco. Renjifo Romero afirma que:
En el Valle del Cauca entonces, a comienzos del siglo xx, el Bambuco se tocaba 
y cantaba en las tertulias familiares, serenatas y conciertos de salón, que hacían 
parte de la cultura tanto de los círculos sociales más altos, como también de los 
más populares. Se fue transformando en canción estilizada y pieza instrumental 
que coexistía con ritmos criollos como el pasillo y la danza y con otros de origen 
europeo, como el vals, la marcha, la polka y la mazurca (1999: 127).
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La presencia del bambuco era para entonces rural y urbana, como lo 
señala Motta:
El bambuco andino se recrea en las zonas montañosas con influencias españolas, 
pero ninguna contribución de la rítmica negra. El bambuco, el torbellino, los 
pasillos, fueron géneros populares entre los campesinos y los montañeses 
y tuvo múltiples usos: en las fiestas marianas y de los santos patronos, para 
matrimonios y ritos fúnebres, para acompañar protestas y revueltas. Todos 
estos eventos sociales, políticos y religiosos acompañados de los aires musicales 
en boga, generaron encuentros, mezclas culturales que moldearon y dieron 
carácter a las culturas populares vallecaucanas y que hoy recreamos en Ginebra 
con el festival del mono Núñez (2007: 9). 
La música, en la que puede enmarcarse el trabajo de Susana Cifuentes, 
es lo que podemos identificar como música de salón. Fenómeno común 
en la segunda mitad del siglo xIx y primera mitad del siglo xx en 
distintos municipios no solo del país, sino en general de otros contextos 
de Latinoamérica. Aunque el caso de las partituras de Susana no ha sido 
publicado, la identificación de su repertorio y lo conocido acerca de la 
práctica musical desde la información suministrada por su familia permite 
clasificar su música en dicho género. Por ello detallo a continuación lo 
referente al este género.
1.1.1 La música de salón
La denominación de Música de Salón corresponde en principio a una 
traducción del término Musique de Chambre o Chamber Music, que aparece 
por primera vez en el barroco para diferenciar a la Musique da Chiesa, 
música interpretada en el ámbito eclesiástico, de la Musique de Chambre, 
aquella interpretada en un gran salón. De ahí la traducción del término. Sin 
embargo, en este estudio se trata la Música de Salón, tal como se realizaba 
en el siglo xIx europeo, con el formato preferido del piano, en los pequeños 
espacios privados del municipio de Buga, del recién nacido Departamento 
del Valle del Cauca. Se trata de la música que se interpretó en ese momento, 
en residencias y haciendas, razón por la cual los compositores y repertorios 
son variados.
Un aspecto que debe tenerse en cuenta se relaciona con el género de los 
intérpretes. La música de salón tuvo una mayor acogida entre las mujeres, 
que recibieron formación musical a manera de complemento y que, en 
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su mayoría, ejecutaban la música en espacios privados. Los hombres que 
estudiaron el piano en esa época se prepararon en general para la vida 
pública, para la vida de concierto y de profesión. De la suma de elementos, 
Miranda deduce que “debemos entender al salón como un espacio social 
en el que se desplegaron una serie de convenciones genéricas y sociales 
tendientes a reafirmar la hegemonía social, que nada tiene que ver con el 
cultivo intrínseco de la música” (1998: 31). Como bien lo indica, “el piano 
ofrecía las ventajas de contar con música de manera permanente y a un 
costo mucho menor que el de alquilar orquestas de manera consuetudinaria 
(Miranda, 1998: 31)”.
El estudio del piano permitía conformar un repertorio tan selecto 
y amplio como se quisiera, pues bastaba que las señoritas de la casa 
se aprendieran las diversas partituras, de cuya venta comenzaron a 
beneficiarse varios editores y compositores (Miranda, 1998: 132). 
Sin duda alguna, así como aparece en el texto de Miranda, los bailes, 
como la cracoviana, la polonesa, la escocesa, hicieron parte de la moda 
del repertorio pianístico de la música de salón, aunque algunas de 
estas danzas causaron impacto en tiempo breve otras, como el vals, la 
mazurca, la polca, el chotís y la habanera, formaron parte importante del 
selecto repertorio de salón. De igual manera, encontramos en Colombia, 
tal como cita Duque (1998: 15), obras que se basaron en “miniaturas” 
formales, entre las que se destacan el vals, la contradanza, la canción, las 
polcas y las mazurcas.
En Cali, Buga y Cartago, el salón fue protagonista de diversas actividades. 
Entre ellas, la de amenizar reuniones sociales, en los salones y clubes, como 
en la proyección de películas de cine mudo, donde las funciones eran 
animadas por orquestas, entre ellas, La orquesta Cali, dirigida por Hernando 
Sinisterra. También realizaban sus funciones en el Salón Moderno y los 
clubes Campestre y Belalcázar. Esta práctica se observa no solo en el caso 
de las partituras de Susana, pues repertorios, compositores, géneros y aires 
se recrearon en otras ciudades colombianas de similar manera.
En el caso de Colombia, los formatos instrumentales tuvieron como 
instrumento predominante el piano, con la particularidad de que estas 
piezas no tenían como intención mostrar el virtuosismo del intérprete. 
Obras impresas desde la segunda mitad del siglo xIx presentaron partituras 
de pequeño formato, en publicaciones centralizadas, como Mundo al día 
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y las revistas Cromos, El mundo gráfico, Tierra Nativa y Hojas de Cultura 
Popular, entre otras.
En el siglo xx, en el diario gráfico bogotano Mundo al día se publicaron, 
entre 1924 y 1938, 226 partituras compuestas por 115 músicos, que Cortés 
(2004: 11) trabaja en detalle. Pero estas publicaciones se encontraron 
centralizadas en Santa Fe. En ciudades diferentes no hubo difusión de la 
publicación de las partituras, y particularmente de la música de salón.
Es necesario tener en cuenta que la música de salón en el Valle del 
Cauca, no correspondió exclusivamente a compositores colombianos. 
Pues su carácter de herencia europea, hace que se encuentren en un 
mismo empastado, obras de compositores franceses, alemanes, al lado de 
compositores colombianos de reconocimiento nacional y otros de carácter 
local y regional.
Junto a Strauss aparece Francisco Tofiño, al lado de Waldteufel aparece 
Paredes Herrera, por tanto, es necesario pensar la música de salón 
como un elemento universalizante que es capaz de mezclar repertorios 
y compositores, cuyo elemento común se reduce al uso del formato 
instrumental, a la creación de piezas cortas de baja exigencia virtuosística a 
la hora de interpretar, lo que no significa, carencia de estructura o sentido 
estético.
1.1.2 La música en Buga
Guadalajara de Buga, en las primeras décadas del siglo xx, fue 
epicentro de la actividad cultural en el Valle del Cauca. De ahí que las 
prácticas musicales se identifiquen en diferentes espacios o escenarios de 
la ciudad, lo que permitió su difusión. Las referencias a la actividad musical 
son variadas, particularmente en lo relacionado con la música de cuerda. 
Marulanda señala que, en 1909, “en la casa de don Ramón Becerra se hacían 
reuniones dominicales, durante las cuales el jefe de la casa tocaba el tiple, 
haciendo grupo con el mono Núñez, usando una bandola prestada. Don 
Pablo Eliseo Cabal se hacía cargo de la guitarra y cantaba” (1994 b: 60).
Personajes como Luciano Rivera y Garrido aparecen citados 
permanentemente en la descripción de las actividades musicales de la 
ciudad. El mismo Marulanda (1994 b: 28), menciona como en el libro 
Impresiones y recuerdos (1897) se relata que “también era frecuente en 
las noches hermosas de luna ver a las familias reunidas en numerosos 
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grupos, sentados en las amenas vegas del Guadalajara […] no faltaban los 
aficionados al canto que entonaban lindas canciones, con acompañamiento 
de guitarra”.
Se observa, pues, una práctica musical, enmarcada dentro de la actividad 
social. No es en este momento el “Concierto por el concierto” o el “recital 
por el recital”. Es la práctica musical que acompaña la cotidianidad de los 
habitantes del municipio. Es una música popular, que incluye repertorios 
diversos, sin niveles importantes de dificultad.
La figura femenina en la vida musical de Buga aparece de manera 
discreta en la práctica del piano, con muy pocas jóvenes que aprendieron 
de maestros particulares las bases para una interpretación de nivel 
intermedio del instrumento. Sin embargo, se destacan aquí las figuras de 
Susana Cifuentes de Salcedo (1883 – 1960), como pianista profesional, y 
su hermana Emilia Cifuentes de Salcedo (1881-1959), pianista aficionada, 
y Rosalba Payán Arboleda (1895- s.f.), hermana del compositor Agustín 
Payán (Cartago, 1895- 1969). 
Rosalba Payán inició el aprendizaje musical con su padre. Luego fue 
puesta al cuidado de doña Marta Rieck de Sánchez con quien cursó estudios 
de piano, solfeo y canto. Desde muy joven comenzó a enseñar canto y piano. 
Durante nueve años fue la pianista de la orquesta que fundó su padre en 
Palmira. Posteriormente se radicó en Cali, en donde perteneció a la coral 
del Conservatorio de Cali, dirigida por el maestro Antonio María Valencia.
Solo hacia 1930, con la llegada a Buga de la maestra Carmen Vicaría 
Pinzón, egresada del Conservatorio Nacional de Música, en la época de la 
dirección del maestro Uribe Holguín, y con diploma firmado por Marco 
Fidel Suárez (Casas: 2010c), la actividad pianística adquiere gran auge 
en Buga, incluyendo luego los medios de difusión, entre ellos, la emisora 
local, que anunciaba los conciertos y recitales. Carmen Vicaría, según la 
usanza de la época, inició sus estudios de manera particular, con la pianista 
bogotana Lucía Páez y pasó luego al Conservatorio, hasta que finalizó sus 
estudios. En ese periodo, con la llegada de la Maestra Vicaría se inicia una 
nueva etapa del aprendizaje del piano en Buga. Se funda la Academia de 
Estudios Musicales.
Se ha estudiado cómo avanzó la educación musical en Colombia luego 
de la Guerra de los Mil Días y que la dicotomía entre lo académico y lo 
tradicional, que hasta ese entonces no se escribía, enfrentó en gran medida 
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a los profesores de conservatorios y academias de las grandes ciudades, 
pero no ocurrió lo mismo en las pequeñas localidades, como Guadalajara 
de Buga. La no existencia de un Conservatorio y el interés por la música 
de salón, particularmente del repertorio pianístico, y la conformación de 
agrupaciones instrumentales de cuerda pulsada reflejaron el quehacer 
musical de este periodo. 
Para esta época estaban de moda, entre algunos grupos cultos bugueños, 
reunirse alrededor de sesiones musicales en las que se alternaban recitales de 
piano que nacían de las partituras de los grandes clásicos, con fiestas al ritmo 
de tiples, guitarras y bandolas que daban lugar a ritmos tradicionales como el 
bambuco, las guabinas y los pasillos (Centro virtual Isaacs: 2007).
El compositor Manuel Salazar, que había formado parte de la Lira 
Colombiana, fundó la Estudiantina Guadalajara (1918), en compañía 
de Benigno Núñez, Pedro María Becerra, Samuel Herrera, Tulio Gáez, 
Lisandro Rengifo, Ernesto Salcedo, Antonio José Ospina y el mismo 
Salazar como director. Afirma Marulanda (1994 c: 63), que en ese mismo 
año: “Fuera de los conciertos frecuentes en Buga, Guacarí, la Estudiantina 
viajó a Bugalagrande, Andalucía, Bolívar, Tuluá, Roldanillo y Sevilla, en 
gira financiada por el Dr. Benjamín Burbano”.
1.1.3 ¿En dónde se escuchaba la música?
Como ya se ha mencionado, la práctica musical realizada tanto por 
Susana como por otros intérpretes locales se evidencia en las actividades 
sociales de carácter religioso y profano. Ello permite reconocer unos 
espacios particulares: La casa de habitación de Susana, los salones de las 
haciendas de familia, casas particulares de personajes de la elite de Buga, 
los cafés y los pequeños teatros, entre otros.
Con la llegada del tren a la ciudad en 1918, Buga contó con el principal 
instrumento que al conectarla con el resto del país y, a través de Buenaventura, 
con el exterior, le permitió consolidar su desarrollo empresarial y comercial. 
Conexión igualmente definitiva para la afirmación de su vida cultural.
39
El álbum de partituras de Susana Cifuentes de Salcedo (1883-1960). Ecos de la historia musical bugueña
Fotografía 4. Teatro Montúfar, 1925, s.a. 
 
Fotografía 5. Calle de Bolívar, 1890, s.a.
 
Fotografía 6. Calle del Empedrado, 1903 s.a.
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Buga contó con la concurrencia de salas de espectáculos que fueron 
fundadas en ese tiempo: El Teatro Municipal, el Teatro Burgos, el Teatro 
Olimpia, y el Salón Montúfar. Alternando las presentaciones teatrales y 
musicales con las de otros productos culturales, de gran novedad entonces, 
que motivaron la llegada de las salas para las películas de cine mudo. Sin 
embargo, las salas de música supieron mantener, durante las décadas del 
20 y 30, la superioridad sobre las salas de cine, gracias a las actuaciones en 
vivo que mayoritariamente se daban y para las que habían sido concebidas 
y diseñadas por sus fundadores y constructores. 
Según Hincapié (2009), de las importantes y numerosas presentaciones 
que se realizaron en él quedan testimonios en la Academia de Historia 
Leonardo Tascón, en Buga, representados en un abundante material de artes 
gráficas impresas en volantes o publicadas en periódicos que circulaban 
en la ciudad. Este material de anuncios da cuenta de la intensa actividad 
cultural que vivió la ciudad, un florecimiento que, pasadas esas décadas y 
con el decaimiento del Teatro Municipal, Buga no volvió a experimentar.
Fotografía 7. Plaza de Cabal, Buga, 1930, Archivo fotográfico y fílmico del Valle del 
Cauca, Secretaría de Cultura y Turismo, 2000
Aponte (2005), señala que “la Orquesta Payán fue uno de los proyectos 
musicales en el municipio de Buga”. La Orquesta, integrada por reconocidos 
músicos de la ciudad, realizó presentaciones constantes en los salones de 
cine Montúfar y Burgos, que no contaban en esa época con el “moderno” 
sistema del cine sonoro. 
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Fotografía 8. Anuncio Teatro Municipal,  Fotografía 9. Anuncio del Concierto 
 Compañía Bracale, S.f. Lírico Dirigido por Ernesto Salcedo 
 Fuente: Hincapié, 2009 Ospina, Fuente: Hincapié, 2009
En el artículo Reminiscencias de Buga, el doctor Amado Gutiérrez 
intentó hacer una lista, necesariamente incompleta de los numerosos 
artistas, agrupaciones musicales y teatrales que se dieron cita en el Teatro:
Esa hermosa sala, actualmente en desuso, fue escenario propicio para la 
actuación de compañías y grupos de fama nacional e internacional, al igual 
que de artistas de excepcional renombre. Allí se presentaron, entre otras, la 
Compañía de Ópera de Adolfo Bracale y Adolfo Squarcetta; la Gobelay – 
Fabregas; la de María Guerrero; los Cantantes Hipólito Lázaro y Ernesto 
Salcedo Ospina, ambos tenores de fama mundial; el barítono Carlos Julio 
Ramírez; el violinista Ricardo Odnosopoff; el mago del arpa Nicanor Zabaleta; 
el tenor Nicolay Timofeyew; las divas Chela Gallardo y Adelina Puccini; las 
declamadoras Bertha Singerman y Aurora Alonso; los poetas Guillermo 
Valencia, Ricardo Nieto, Aurelio Martínez Mutis, Eduardo López, José Eustasio 
Rivera y Carlos Villafañe; el guitarrista Andrés Segovia, la orquesta de Agustín 
Payán Arboleda, la Sinfónica Antonio María Valencia y la Centroamericana; 
las bailarinas Susana de Mores y Rosita Alonso; los artistas bugueños Antonio 
y Marta Jiménez Navia y, entre los conjuntos populares, el de los Hermanos 
Hernández y el Trío Los Panchos.
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Se construyeron dos teatros, uno de ellos, el Municipal, en cuyo escenario han 
actuado ya artistas de renombre y se han dado funciones sociales que han sido 
un exponente del alto grado de cultura de la ciudad, llamada por un eminente 
diplomático eclesiástico Ciudad Señora18. 
El Teatro Olympia fue en la década de 1920 uno de los escenarios de 
concierto, en los que se estrenaron obras de artistas regionales, como los 
Salcedo Ospina y Manuel Salazar. 
Otro importante escenario, además de las residencias particulares, fue 
el lugar de entretenimiento de las haciendas. Entre las que es necesario 
mencionar la hacienda La Julia, en Guadalajara de Buga, espacio social 
desde la época de la Colonia, y la hacienda El Molino, propiedad de Ignacio 
Renjifo, donde los Salcedo Ospina efectuaron tertulias y encuentros con 
poetas, como Ricardo Nieto y Guillermo Valencia (Marulanda, 1994: 94). 
Otra hacienda, San Juanito, también en Buga, fue el espacio para celebrar 
el centenario de la Batalla de San Juanito (1919), lo mismo que la hacienda 
Niza, en la que, en 1928, se realizaron las Olimpiadas de Niza, con la 
participación del grupo de Buga. La hacienda La Unión, del compositor 
Pedro María Becerra, y la Hacienda La Isla, de Manuel Salazar, fueron 
escenario de la música popular colombiana en las primeras décadas del 
siglo xx. Cabe anotar que, en estos escenarios, las presentaciones musicales 
variaron tanto en conformación de agrupaciones, como en repertorio, que 
iba desde los pequeños conjuntos de cuerda y estudiantinas hasta bandas 
marciales, como las dirigidas por Agustín Payán Arboleda, y los repertorios 
de pasillos y bambucos, hasta reducciones y adaptaciones de arias de óperas 
y zarzuelas, así como la serenata de Schubert y otras obras del repertorio 
romántico del siglo xIx. En este listado es necesario incluir también las 
haciendas La Brisa, de Alberto Saavedra, y por supuesto la hacienda Belén, 
lugar de matrimonio y habitación de Benigno Núñez.
La vida musical en la Buga del cambio de siglo puede identificarse 
con actores precisos, como el tenor Lucio Ernesto Salcedo Ospina 
(1893-1948), Manuel Salazar (1890-1965), Agustín Payán (1890-1969), 
Francisco Tofiño (1886-1933) la conformación de la estudiantina del 
maestro Manuel Salazar, Pedro María Becerra (1896-1975) Benigno 
Núñez (1897-1991), Tulio Gáez. Otros compositores vallecaucanos, 
como Agustín Payán Arboleda (1890-1969) y el mismo Pedro Morales 
18 Este dato lo confirma el Almanaque de los hechos colombianos (1929: 433), Palabras a Buga. 
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Pino (1863-1926), marcaron un importante desarrollo en la vida musical 
del municipio.
Así mismo, es necesario mencionar a la Familia Renjifo y a los hermanos 
Héctor, Francisco y Gonzalo Hernández que, sin ser oriundos del Valle del 
Cauca, celebraron la llegada de la primera locomotora a Buga, en 1921, 
y el Grupo de Buga (conformado por Samuel Herrera, Manuel Salazar, 
Pedro María Becerra, el Mono Núñez, José Antonio Ospina, Ernesto 
Salcedo Ospina y Tulio Gáez) que tuvo un importante significado en la 
vida musical de Buga. Este grupo, hasta su desaparición en 1927, emulaba 
las tertulias intelectuales santafereñas, como las de la Gruta Simbólica. 
Este mundo artístico incursionó también en el cine, particularmente en 
la primera versión fílmica de la novela María, con Hernando Sinisterra y 
Ernesto Salcedo Ospina.
Mientras que estas agrupaciones instrumentales eran básicamente 
masculinas, la práctica de la música de salón se relacionó directamente 
con las intérpretes del piano. Es decir, como fenómeno social, quienes 
interpretaban en buena medida el piano, en estos pequeños formatos, en las 
ciudades hispanoamericanas de finales del siglo xIx, eran principalmente 
mujeres. Esto respondió, además, al modelo de educación propio de la época 
y en el que de “ninguna de ellas se esperaba un desempeño profesional” 
(Miranda, 2003: 153). El salón era entonces el espacio social en el que se 
desplegaron convenciones sociales y genéricas que no tenían directamente 
que ver con la profesión musical.
El material sonoro de las prácticas musicales en estas décadas, aunque 
mediado por un denominador común, el bambuco y las danzas europeas, 
muestra claramente que los favoritos a la hora de interpretar fueron el 
piano solista y los instrumentos de cuerda pulsada. La dicotomía entre 
lo académico y lo popular, que no siempre se escribía, enfrentó en gran 
medida a los profesores de conservatorios y academias. No ocurrió lo 
mismo en las pequeñas localidades, como Guadalajara de Buga. 
Marulanda (1993), afirma que el bambuco se alternaba con la contradanza, 
la mazurca o el minué, indicando que “desde el punto de vista de la evolución 
musical, el mestizaje, al penetrar al medio social más exigente, llevó la entraña 
popular”. Estas afirmaciones se desprenden de la información encontrada en 
la literatura de los siglos xVIII y xIx, en el Valle del Cauca, particularmente 
en las obras El alférez real, de Palacios, y, luego, María, de Isaacs.
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En lo referente al Valle del Cauca, Marulanda (1993) explicita que, a 
comienzos del siglo xx, “Cali presentaba una dinámica cultural que no 
era episódica” y que, “en los testimonios coloniales, los músicos eran gente 
de pueblo”, mientras que en las familias criollas, y entre los españoles, el 
asunto de la música era un ingrediente de prestigio personal por afición. 
Lo que está claro, además, es que, aunque en Cali no existían centros de 
enseñanza musical, sino profesores privados, de vez en cuando se realizaban 
audiciones en las que “bienintencionados diletantes realizaban audiciones 
en los que los temas eran heterogéneos y tipo mesa revuelta: números de 
canto con arias de óperas y bailes de moda en coreografías cursilonas” 
(Gómez Vignes, 1991: 5).
1.1.4 La casa de los Salcedo Cifuentes
Referirnos a estos espacios privados implica mencionar la casa de la 
nieta de José Cabal (Casas, 2010b:1) que, al casarse con uno de los hijos 
de Diego Salcedo Holguín, pasó el lugar donde el piano tomara el papel 
preponderante de ilustración sonora, es la casa ubicada en la carrera 15 
con calle cuarta. La casa fue construida por José Cabal y data de la segunda 
mitad del siglo xVIII. Esta casa fue el lugar de habitación de Susana 
Cifuentes Saavedra, a partir de 1902, cuando contrajo matrimonio con 
Manuel María Salcedo Cabal.
Según Juan José Salcedo:
El solar de la casa fue comprado por el gaditano José Cabal en 1730, quien 
debió construir en ese año su casa. En 1761 le vendió la parte de la esquina 
a su yerno Manuel de Vicente Martínez, reservándose la otra mitad del solar, 
donde tenía su casa, y otro solar a espaldas de las casas. La casa y el solar y 
medio donde estaba construida fueron heredados por Pedro Pablo Cabal 
Escobar, quien construyó otra casa en el solar que daba a la carrera 16 con calle 
4ª. Y la casa de la carrera 15 quedó en poder de su hijo Narciso Cabal Aedo, 
quien reconstruyó el ala norte. Expropiada la casa por los esbirros de Warletta 
en 1816, fue salvada por la acción de los doctores Diego y Antonio Vicente 
Salcedo y sus derechos pasaron a los hijos de Ana Joaquina Cabal Aedo (hija de 
Pedro Pablo) y Antonio Vicente Salcedo, quien se casó con ella. A Luis Salcedo 
le quedó la casa de la carrera 16 y a Manuel María Salcedo y a María Cruz Cabal 
Hoyos (hija de Narciso), los suegros de Susana, la casa de la 15 (Casas, 2010b:1).
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Fotografía 10. Vivienda de Susana Cifuentes. 
Fuente: Colección personal Josefina Salcedo, Buga, 2013
A esta casa es a donde se acercaron músicos intérpretes y compositores, 
donde Susana interpretó las obras de su predilección y dedicó largas horas 
a la práctica del piano y a la transcripción de obras musicales. A este salón 
fue a donde Pedro Morales Pino, Agustín Payán y Oriol Rangel arribaron a 
compartir la música con Susana Cifuentes.
1.2 Susana: la copista, la interprete, la maestra…
En este acercamiento a Susana Cifuentes se puede observar sus distintas 
facetas. 
Fotografía 11. Susana Cifuentes de Salcedo.  
Fuente: Colección personal. Josefina Salcedo, Buga, 2009
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Para 1881, la familia Cifuentes Saavedra, conformada por Cayetano 
Cifuentes Arzayús19 y Delfina Saavedra Saavedra, estaba radicada en el 
municipio de Guadalajara de Buga y habían nacido sus hijos Pércides, 
Abigail, Cesarina, Carmen y Emilia. Dos años más tarde, en 1883, (según 
información suministrada por la señora Josefina Salcedo S.), nace Susana, 
que aprendería el oficio de pianista y copista, tareas que le permitieron el 
reconocimiento tanto local como regional.
La procedencia, los títulos nobiliarios, la herencia española y la tradición 
de los oficios (poseedores de viñedos en Madrid, que cuando llegaron al 
Valle del Cauca, fueron estancieros y hacendados y desempeñaron cargos 
en el cabildo de Buga), permitieron que, como afirma Bourdieu (1998: 
122), las estrategias de reproducción, por medio de las cuales los individuos 
tienden a conservar o a aumentar su patrimonio y a mantener o mejorar su 
posición en la estructura de las relaciones de clase, se hicieran evidentes en 
los ascendientes de la copista Susana Cifuentes de Salcedo.
Susana Cifuentes Saavedra recibió la educación primaria en una 
institución de religiosas exclusivamente femenina, como era costumbre en 
la época. En la última década del siglo xIx y la primera década del siglo xx 
la oferta educativa femenina fue bastante reducida en la región y las familias 
económicamente acomodadas enviaban a sus hijas a recibir la educación 
general, que consistía en el aprendizaje de la lectura, la matemática básica, 
las ciencias sociales y una importante orientación de las prácticas católicas, 
y la denominada entonces educación para el hogar.
Pero observemos qué ocurre en este periodo con la figura femenina: 
Según Bermúdez (1993: 22), para la segunda mitad del siglo xIx, se 
iniciaron dos subperiodos en la historia nacional que tuvieron una 
incidencia significativa, particularmente en las mujeres de los centros 
urbanos y en aquellas regiones rurales cuya producción estuvo ligada a la 
economía de exportación. El primero de ellos es el que ha sido llamado el 
“Olimpo Radical”20. El segundo es el conocido como “La Regeneración”, 
19 Según el arquitecto Jaime Salcedo Salcedo: “José Cabal era comerciante y adquirió tierras. Su 
familia (hijos y nietos) fue de hacendados. Los Salcedo también se transformaron en terratenientes. 
Cayetano Cifuentes era comerciante, según tengo entendido, de familia de terratenientes. Los 
Saavedra y los Arzayús también fueron propietarios de tierras, agricultores y ganaderos. Solamente 
Diego de Salcedo Holguín fue abogado y dueño de tierras”.
20 Porque en su transcurso predominaron gobiernos de corte liberal y se realizaron reformas que 
buscaban acabar con las prolongaciones del Estado Colonial que no permitían adecuar el país a 
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liderado por Rafael Núñez21. Estos subperiodos tuvieron influencia en la 
constitución de la familia como eje de la sociedad y en el papel que jugó la 
mujer como pilar en la familia colombiana.
Para entonces se representó a la mujer con una imagen de alguien 
cuya condición física era débil. Guerra Cunningham (1988) señala que 
tal fragilidad femenina no era solo el resultado de los escritos de algunos 
románticos de la época, sino que fue además sustentada por “científicos”, 
como Augusto Comte, quien calificó a la mujer como similar a las 
razas inferiores. En Colombia, esta imagen de mujer débil se destaca en 
publicaciones románticas de la época, como en la novela María, de Jorge 
Isaacs, y en novelas de Soledad Acosta de Samper. Sin embargo, paralelo 
a esa visión sobre la figura femenina, se recomendaba cierta capacitación 
para que, en caso de viudez u orfandad, pudieran enfrentarse a la vida. Se 
les sugirió que hicieran las labores del hogar con orden y disciplina.
Ya iniciado el siglo xx y avanzados los procesos de modernización, la 
mujer ocupó nuevos espacios. Como afirma Reyes Cárdenas (1995: 67), su 
presencia se hizo habitual en el teatro, las salas de cine, los salones de té y 
aun en los clubes sociales, en los que, a principios del siglo, solo se permitía 
la presencia masculina. Durante los años veinte, y como consecuencia del 
impacto de la primera Guerra Mundial en los roles femeninos, sectores de 
mujeres de la sociedad local, que tenían oportunidad de viajar al exterior o 
de leer y estar en contacto con publicaciones europeas, adoptaron actitudes 
y comportamientos que se distanciaban del ideal femenino convencional.
Los oficios fueron alternándose entre ser ama de casa, maestra de escuela 
o internarse en la vida religiosa, todos ellos convencionalismos propios 
de la época. Esto ocurre no solo en Colombia, es más bien un patrón 
generalizado en América. La facilidad para los sectores femeninos de la 
élite y de la clase media para dedicarse a otras actividades por fuera del 
hogar radicaba en la facilidad de proveerse de servicio doméstico (Reyes 
Cárdenas, 1995).
las nuevas circunstancias que requería el desarrollo del capitalismo. Debido a estas reformas hubo 
varias guerras civiles en esos años.
21 Este subperiodo se caracteriza por la creación de una política diferente, de corte centralista y 
donde predomina el fortalecimiento del Estado, el orden social fue entregado al control de la 
Iglesia Católica, institución que se fortaleció de nuevo, después de los ataques recibidos durante la 
hegemonía liberal.
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El piano fue para las familias de la élite local uno de los símbolos de 
estatus, de educación y de cultura, entendiéndose entonces lo europeo 
como el ideal cultural. En diferentes medios de publicación, se referencia la 
actividad de compra-venta de pianos, como este caso, citado en La Palestra 
Mompós, el 17 de febrero de 1883 (4): 
En esa época la mayor parte de las ejecuciones tenía lugar en las casas de la 
gente acomodada que había comprado pianos en el exterior. Los comerciantes 
colombianos se especializaron en transportar pianos franceses desarmados con 
cargueros o a lomo de mula para cruzar las cordilleras. 
Fue frecuente encontrar la referencia a la práctica pianística durante 
la segunda mitad del siglo xIx y primera mitad del xx, en pequeñas o 
grandes ciudades capitales, en las que la música de salón era parte de lo 
cotidiano. Adicionalmente se encuentra que las señoritas de estas élites eran 
quienes interpretaban el instrumento, no con el propósito de convertirse 
en virtuosas del instrumento, o en músicas profesionales22, sino para que 
se las reconozca como dignas representantes de la sociedad que las alberga.
Aparecieron en la esfera pública musical de la vida nacional mujeres 
como Teresa Tanco23 (1859-1946) e Isabel Farreras de Pedraza24 (s.f. - 
1938), que se destacaron en el campo de la interpretación e incluso de la 
composición. La participación en eventos de trascendencia nacional, como 
la inauguración del Teatro Colón en Bogotá, según Sanmiguel (1992) es 
muestra de ello25. Si bien la posibilidad de oportunidades de estas figuras 
mencionadas se presenta en Bogotá, como la ciudad capital y centro urbano 
de avances, puede asimilarse en varios aspectos con las posibilidades de 
Susana Cifuentes. Estos aspectos comunes se identifican como:
1. Aprobación y reconocimiento social por su desempeño pianístico.
2. Despliegue de prestancia.
22 Aunque en algunos casos se observó esa faceta profesional en mujeres pertenecientes a círculos 
sociales acomodados.
23 Teresa Tanco de Herrera sobresalió como pianista y compositora fue la autora de la primera 
Zarzuela Nacional: Simila Similibus.
24 Farreras, con obras publicadas en Mundo al día, entre 1928 y 1929: Avión Colombia, marcha para 
piano, Lejanías, danza lenta, para canto y piano, y Peñas arriba, bambuco para canto y piano.
25 En la inauguración del Colón, aún sin terminar su construcción, Teresa Tanco de Herrera, Rosa 
Ponce de Portocarrero y Carmen Gutiérrez de Osorio organizaron la velada, que incluyó, entre 
otras, la Obetura de Semíramis, de Rossini, el Preludio al Acto IV y La Habanera, de Carmen, de 
Bizet, un duelo de La Traviata, una poesía de Rafael Pombo y una Rapsodia Húngara de Liszt.
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3. Autorización familiar.
4. Práctica musical ligada con frecuencia a actividades de beneficencia.
Como afirma Bermúdez26 (2001: 454), también se destacaron otras 
figuras femeninas, como la religiosa Isabel Caicedo, en el piano; doña 
Lucía Gutiérrez de Uribe (esposa de Don Guillermo), y doña Magdalena 
Osuna Hernández, todas ellas en el piano. Como violinista, Sofía Páez G., 
y como cantantes doña Inés Moreno Carbonell, doña Carmen Gutiérrez de 
Osorio, doña Celmira Díaz de Calancha, Rosa Calancha de Herrera, María 
Ester Ponce de Schlessinger, Ana María Tejado y María Prado, todas ellas 
en Bogotá. Mientras que en Antioquia figura Teresa Lema y Alicia Amador 
(además, cita muchas otras cantantes vinculadas al Conservatorio).
Pero mientras que, desde 1887, existía en la capital una sección de 
educación musical femenina27 en la Academia Nacional de Música, en el 
Valle del Cauca, la educación musical femenina continuó bajo la tutela de 
maestros particulares.
En el ámbito regional, la presencia de las mujeres en el aprendizaje del 
piano, fue frecuente en varios municipios, como Buga, Cartago y Cali. Es 
necesario precisar que las mujeres pianistas iniciaron su formación musical 
con una de las figuras formada en la Academia Nacional de Música, 
Carmen Vicaría Pinzón, mientras que en Cali la formación profesional 
de las pianistas estuvo a cargo de Antonio María Valencia28. Como afirma 
Figueroa (Rodríguez: 2006): “Yo fui uno de los alumnos destacados del 
maestro Valencia, porque las pianistas mujeres que había, eran excelentes”.
Es frecuente encontrar referencias a varias figuras femeninas tanto en 
Buga, como en Cartago, Palmira y Cali, que dedicaron buena parte de 
las horas del día a la práctica pianística, no como profesión, sino como 
entretención y ocupación del tiempo libre. Por eso es necesario destacar la 
26 Víctor Justino Rosales establece un listado de mujeres músicas, principalmente cantantes, en 
Bogotá y en Medellín, en el texto 5 de la colección Musicología en Colombia, una introducción La 
música en Colombia y sus cultivadores, adoptado del texto El semanario, No 5, de mayo de 1886, 
sobre el Estado actual de la música en Bogotá. Texto editado por la Facultad de Artes y compilado 
por el Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional (119).
27 La sección de señoritas estuvo a cargo de la Señora Carmen Gutiérrez de Osorio, que, junto a otras 
damas, se encargaron de la educación musical femenina en el canto, el piano, la teoría y el solfeo, en 
clases que se dictaban de 8 a 10 a.m., como cita Barriga (2006). 
28 Fundador del Conservatorio de Música Municipal en Cali, en 1933. Esta institución más adelante 
pasó a tener carácter Departamental y tomó el nombre de su fundador.
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figura de Susana, porque existe una diferencia importante con respecto a 
otras figuras femeninas contemporáneas. Además del nivel interpretativo 
que alcanzó, la belleza del punto en sus transcripciones hicieron que 
compositores regionales como Agustín Payán Arboleda y, más adelante, 
Oriol Rangel recurrieran a la pianista para que efectuara la transcripción 
de varias de sus obras.
Más adelante, en la década del 30, es fácil identificar algunas figuras 
femeninas que incursionaron en la enseñanza del piano en el Valle del 
Cauca, como la profesora René Buitrago Zamorano (prima de Antonio 
María Valencia), la maestra Rosalía Cruz de Buenaventura, Elvira Restrepo, 
Ana Luisa Quintero, exalumnas de Julio Valencia e impulsadoras de la 
creación del Conservatorio Municipal, hacia finales del año 1932.
Para el periodo 1895 - 1930 Susana es un importante motor de la práctica 
musical pianística en Guadalajara de Buga, al lado de la más reconocida 
pianista en el Valle del Cauca a partir de la década del 20 y durante casi 
treinta años en el municipio: Carmen Vicaría Pinzón. No ocurre lo mismo 
con la pianista Rosalba Payán Arboleda, alumna de María Rieck, que a pesar 
de destacarse en su actividad pianística y el canto, se dedica a componer 
canciones escolares y se traslada a Cali, sin convertirse en figura pública de 
la vida musical regional.
Fotografía 12- Firma de Susana en la portada del álbum y fotografía  
de Susana Cifuentes, s.f., s.a. Propiedad de Josefina Salcedo
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La actividad musical que, para finales del siglo xIx y primeras dos 
décadas del siglo xx, en la región se encuentra identificada en la música 
de bandas (militares, la mayoría de ellas) y la bohemia, establecida por el 
grupo de Buga, presentó la importante participación de las dos figuras 
femeninas mencionadas: Susana Cifuentes, natural de la región, y Carmen 
Vicaría, procedente de Bogotá y que había recibido su formación musical 
en la Academia Nacional de Música, bajo la dirección de Uribe Holguín.
El asociar la práctica pianística con la figura femenina hacia finales del 
siglo xIx y principios del xx, no solo en Colombia, sino en otros países 
de Latinoamérica, México (Miranda: 2000), Venezuela (Peñín: 1998) y 
Chile (González y Rolle: 2006), entre otros, se relaciona también con una 
determinada procedencia familiar y un cierto acervo cultural y un arraigo 
que se marca por la repetición de apellidos en ciertos lugares geográficos.
En la zona céntrica del Valle del Cauca es frecuente encontrar los apellidos 
Salcedo, Cabal, Azcarate y Saavedra29, que durante varias generaciones 
identificaron el quehacer de los Bugueños y de otros municipios vecinos.
La familia Cifuentes Saavedra30, conformada por Cayetano Cifuentes 
Arzayús y Delfina Saavedra Saavedra, y sus hijos, se radicó en la zona 
central del hoy Departamento del Valle del Cauca y fueron propietarios de 
tierras de lo que hoy se denomina La Julia y Santa Rita, al sur de Buga, y de 
Canaguá, en el Municipio de Guacarí. Los Saavedra y los Arzayús, también 
fueron propietarios de tierras en el municipio de Ginebra.
Hijas de la familia Cifuentes Saavedra, aparecen Susana y Emilia (Casas, 
2010 a: 1), que recibieron una educación elemental y esmerada, encaminada 
a su desempeño como esposas, madres y damas de sociedad. Se recibía esta 
educación, por lo general, en colegios de monjas, si los había en la ciudad, 
o por medio de profesoras particulares (generalmente, señoritas de alguna 
edad que, al no casarse, dedicaban su vida a la enseñanza). Esta educación 
consistía en leer muy bien, escribir y manejar una buena caligrafía (de hecho, 
tenían unas letras preciosas, que utilizaban, entre otras cosas, para diseñar 
los monogramas que bordaban en su ajuar de novias), saber aritmética, 
suficiente para manejar las cuentas del hogar (suma, resta, multiplicación, 
división, quebrados y decimales), una especie de “economía doméstica”, 
29 Sobre los apellidos del Valle del Cauca puede consultarse Apellidos que dan renombre al Valle, 
artículo aparecido en el periódico El País, el 11 de noviembre del 2007, Cali. Sin referencia de autor. 
30 Información suministrada por el señor Juan José Salcedo Salcedo, marzo de 2010.
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para saber administrar el dinero de la casa; urbanidad; cultura general 
(historia, geografía, literatura); religión; costura, bordado, dibujo, pintura 
y un instrumento musical, piano (si la familia tenía uno) o un instrumento 
de cuerda. Si la niña tenía talento, el papá (si tenía el dinero suficiente) le 
contrataba un mejor profesor del instrumento o la enviaba a estudiar a un 
conservatorio.
En el caso de Susana, se cree que el aprendizaje del piano lo realizó con 
Letizia Prado, maestra particular, ya que creció en la hacienda de su papá. 
Cuenta Josefina Salcedo que: 
Lo que podemos decir, de lo que recordamos de nuestra abuela, es que era una 
mujer educada y con el talento musical que usted ya conoce. Eso lo denota también 
el hecho de que tuviera amistad con muchos de los compositores del momento, 
como Morales Pino, que viajaron para escuchar su música, interpretada por 
ella, y el que le hubieran regalado varias de sus composiciones. (Yo le conté a 
usted que varias de las composiciones que dio a conocer Oriol Rangel fueron 
sacadas de los libros que le regaló mamá Susana). Su formación como pianista la 
llevó a dar clases de piano a muchas de las niñas de la época. Una maestra muy 
exigente… según contaba mi mamá, quien fue su alumna en los primeros años, 
decía que con ella lo era tanto (la ponía a hacer escalas hasta la saciedad) que Julia 
quiso retirarse de estudiar piano y entonces, decidieron, de común acuerdo, que 
siguiera con Doña Carmen Vicaría, la otra profesora que había en Buga. El que 
en una población tan pequeña hubiera dos profesoras de piano, ambas con varias 
alumnas, confirma el hecho de lo importante que era, en esos años, el estudio de 
la música en la formación de las mujeres (Casas, 2010 a: 3).
Encontramos diferentes facetas en el desempeño musical de Susana: 
la pianista, desarrollando su interpretación musical; la maestra de piano, 
acogiendo entonces algunas niñas, a quienes iniciaba en el piano; la 
copista, que deja un importante legado con la transcripción de partituras 
en manuscritos de obras de diferentes compositores que circularon en Buga 
en la primera mitad del siglo xx, entre ellos Morales Pino, Payán Arboleda 
y Oriol Rangel.
Su piano, vertical, seguramente, fue importado por Rodolfo Salcedo Cabal 
(Casas, 2010b:3), que era importador y había traído todo el mobiliario de la 
casa de Manuel María Salcedo y de la casa de Emilia (hermana de Susana).
El piano figura en la mortuoria de Cayetano Cifuentes (1902) en los 
archivos de la Notaría Primera (hoy en la Academia de Historia) (Casas, 
2010 b:3).
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Según Juan José Salcedo Salcedo: “La partida de bautismo de Susana 
(1881) está anexa a la mortuoria de Cayetano, la partida de matrimonio 
está en la Parroquia de la Catedral de San Pedro Apóstol, de Buga (1902), 
y la defunción fue en su casa, si mal no recuerdo, el 31 de octubre de 1960, 
por derrame cerebral”.
Susana contrae matrimonio en 1902 con Manuel Maria Salcedo Cabal, 
también de la región, y conforma su numerosa familia: Carlos Marino, 
Alejandro, Julia Elena, Virginia, Manuel José, Abelardo, Susana (fallecida 
a muy temprana edad), Leonardo, Luis Alfonso, Susana y Humberto. 
Estando casada, continúa su importante actividad musical en el municipio, 
participando como pianista acompañante en las programaciones musicales.
Cinco de sus hijos fallecen antes que ella y, luego de la muerte de algunos 
de ellos, decide retirarse totalmente de la actividad pianística por más de 
veinte años, antes de fallecer en 1960. Su hermana Emilia y su hijo Carlos 
Marino, también dedicaron parte de su vida a la actividad pianística y a la 
transcripción de partituras.

2. LA COLECCIÓN DE PARTITURAS
La música no está fuera del hombre sino en el hombre
Edgar Willems (1994:13)
2.1 Precisiones y apreciaciones sobre la colección
El referir la colección de partituras sobre la que trata este estudio, hace 
necesario considerar varios aspectos que la caracterizan. El primero es el 
observar que la existencia de un álbum o colección de partituras en una 
biblioteca familiar, en el contexto histórico y geográfico en el cual se ubica, 
denota la existencia de una cultura letrada característica de un sector de la 
población de finales del siglo xIx en el municipio de Buga. Esa existencia 
pone de manifiesto una preferencia, o gusto, como se tratará más adelante, en 
cuanto al repertorio que se encuentra en la colección. Es decir, el contenido 
del álbum, que vendría a corresponder a un segundo aspecto, presenta un 
material que se contextualiza en el “salón”. Es, un contenido que proviene 
del ámbito privado, de lo doméstico. Y de aquí una preponderancia por aires 
y compositores, en su mayoría colombianos, que pone en comunicación 
o diálogo estas obras de pequeño formato, algunas de las cuales guardan 
entre sí diverso tipo de relaciones. Un tercer aspecto nos muestra que son 
obras para piano, ya sea originales para el instrumento, transcripciones o 
reducciones, que develan nuevamente el interés y el gusto por cierta música 
que tuvo para entonces y en su contexto funciones específicas como el tocar, 
amenizar, y recrear al piano obras para ser escuchadas contribuyendo así a 
la formación de un gusto musical en ese contexto.
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La colección de partituras de Susana Cifuentes de Salcedo comprende 
un álbum o empastado, dos cuadernos pequeños y algunas hojas sueltas 
que en total constituyen 59 partituras.
Estas 59 partituras obedecen a tres formatos diferentes de papel. El 
primero es el de tamaño extraoficio de dimensiones 35,5 x 26,9 mm, 
producido por Carl Fischer, Inc. New York, cuyo sello de calidad es de 
“superior brand manuscript paper”, de 90 gramos. El segundo corresponde 
a las dimensiones 34,3 x 26 mm, y dos pequeñas colecciones en formato 
de 17,5 x 13,3. mm, todos ellos de 90 gramos, sin identificar la casa 
productora. El empastado que corresponde al papel Carl Fischer incluye 
las transcripciones realizadas por Susana o por Susana y Emilia Cifuentes. 
En ambos cuadernos, la caligrafía es de Carlos Marino Salcedo Cifuentes, 
con transcripciones del año 1924. Los dos últimos son cuadernos pautados 
franceses, sin portada, y en ellos se consignan, en las primeras páginas, 
algunas indicaciones teórico-musicales en francés. El papel también es de 
90 gramos.
En la colección se identifican 16 compositores colombianos, nacidos en 
el siglo xIx, 3 compositores latinoamericanos y 7 compositores europeos 
también del siglo xIx. Algunas obras aparecen sin identificación de 
compositor, tarea que no se pudo completar al finalizar este proyecto. Un 
aspecto a tener en cuenta, además de los compositores, es el tipo de aire o 
ritmo que se encontró en las partituras y el material sonoro.
Aunque la mayoría de las transcripciones son para piano, en el manuscrito 
de hojas sueltas, formato grande, se encuentran 9 obras, cuya escritura es 
para bandola o para instrumento melódico (no tienen acompañamiento, ni 
se sugiere cifrado).
Pero, ¿qué era y qué significado pudo tener en las últimas décadas del 
siglo xIx y las tres primeras del siglo xx, un álbum de partituras, una 
colección, un encuadernado o un empastado de obras musicales, en un 
contexto local como el del municipio de Buga?
Es necesario plantearnos estos interrogantes, ya que para el periodo 
en mención, el hábito de coleccionar partituras, que pudieron circular en 
diarios nacionales, o de copiar las que se conseguían mediante préstamos 
de otros músicos, era una manera de preservar el poco repertorio musical 
al que se podía acceder en este municipio.
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Antes de entrar a detallar lo que se encuentra directamente en estas 
colecciones, es necesario reflexionar sobre otro asunto: lo que Bourdieu 
(1998), trata en su libro La distinción, criterio y bases sociales del gusto31. 
Hago referencia a este texto, en el que el autor presenta la elección de 
audición y adquisición de obras de arte, propias de unos pequeños 
grupos. Contrapone en ello el cómo la clase dominante reconoce un cierto 
repertorio, contrario a lo que ocurre con las clases populares, los artesanos 
e incluso pequeños comerciantes. En la presentación del caso francés, el 
autor indica que para actividades como la ejecución instrumental: 
La práctica de un instrumento musical supone un capital cultural adquirido 
fuera de la escuela e independiente (relativamente) del grado de titulación 
académica, la correlación, muy fuerte con la clase social y la trayectoria 
social (lo que explica la particular posición de la nueva burguesía) (Bourdieu, 
1998:12).
Aunque Bourdieu trata el caso en el contexto europeo, y para la mitad 
del siglo xx, el caso del estudio de esta tesis no se aleja de lo ya tratado 
por este autor. La preferencia sobre un determinado repertorio alude a las 
prácticas sociales de las élites económicas y culturales. En este caso, en el 
que la colección de partituras de Susana muestra la miscelánea de obras 
de pequeño formato escogidas por ella misma o por solicitud de alguna 
persona cercana, recuerda la intención de identificarse como ciudadano 
culto, al escoger piezas de la música de los salones europeos.
La elección de estas piezas para ser copiadas y posteriormente interpretadas 
en el piano se relaciona con lo que Bourdieu plantea como “gusto”. Ese gusto, 
como “la extraña capacidad de hacer distinciones que distinguen” (1991:3). 
Existe un espacio de diferencias según muchos principios (género, raza, 
profesión, capital económico, residencia, país, provincia). Estas diferencias 
objetivas en los medios de consumo se retraducen en diferencias en las 
preferencias manifiestas32. El pertenecer a una familia de tradición, con 
herencia de apellidos españoles, así como la posesión de un suelo, una patria, 
31 Particularmente se estudia lo expuesto por Bourdieu en la primera parte del libro, acerca de la 
crítica social del juicio de gusto.
32 El autor lo expresa afirmando que cuando se sabe dónde se sitúa alguien, en este espacio de 
diferencias, cuando se conoce la profesión de alguien, su nivel de instrucción, la profesión de sus 
padres, se puede adivinar o prever, en general, si no las categorías de gusto que tendrá, qué categoría 
de gustos no puede tener. Es decir, que hay una “predicción”, una correlación. Las diferencias de 
gustos tienen una correlación con las diferencias sociales.
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se suma, en este caso al quehacer de una figura femenina, que para la época 
no accedía a los modelos educativos superiores, pero que con la práctica 
de un instrumento musical favorito, alcanza posiciones significativas en la 
escala social y cultural del contexto en el que habita.
Todo lo que se adquiere a través de la experiencia de la familia, la lectura 
de libros, la relación con importantes músicos de la región, el aprendizaje 
de un instrumento musical es un capital33. Esto implica diferencias entre 
Susana y otras personas (su procedencia y su posibilidad de adquisición 
de estos bienes no materiales), que la hacen dueña de un capital cultural34 
particular. Aquel que no se obtiene en la Escuela, que incluye una gran 
cantidad de elementos, hasta el cómo comportarse, el qué interpretar, 
cuándo y en dónde, que circunscribe la capacidad por ejemplo de “dejarse 
instruir en”, lo que garantiza también un cierto éxito y reconocimiento en su 
desempeño. Sus condiciones presentan una disposición para el “consumo” 
de cierto repertorio35.
Susana Cifuentes fue fundamental para configurar un estatus social a 
través de la práctica musical. Una clasificación social determinada se basa 
en todos los recursos disponibles de distinción. Entre ellos, la práctica 
musical. Un primer elemento lo da la posesión de un instrumento como 
el piano que en sí mismo es un objeto mobiliario de distinción por su 
valor económico, pero también por toda la carga simbólica que tiene el 
instrumento en el mundo occidental. Su adquisición y su presencia en la 
sala doméstica proveen de estatus a sus dueños. Pero ese estatus puede subir 
si hay un intérprete en la casa. Mientras el hombre provee de los recursos 
materiales, Susana Cifuentes, como mujer, tiene la posibilidad de proveer de 
un aparato simbólico (la música) para que el estatus se alimente aún más y, 
de paso, puede recibir remuneración económica aceptable siendo profesora, 
sin arriesgar su imagen socialmente. No ocurría así con las cantantes, que 
estaban en un terreno más pantanoso. La música se practica en el ámbito 
doméstico que en realidad es la suma de varios ámbitos domésticos, de 
33 Bourdieu expone el capital como todo aquello que pueda valorizarse. Entendiendo capital como 
cualquier tipo de recurso capaz de producir efectos sociales, en cuyo caso es sinónimo de poder, o 
como un tipo específico de recurso, con lo cual sería un tipo de poder, como se presenta en el texto 
de Martínez García, José Saturnino (2003: 89). 
34 Un capital que no puede “venderse” en el mercado, aunque sea una habilidad que permita obtener 
recursos de diversa índole.
35 Lo que Bourdieu trata como “consumo de obras legítimas, la capacidad de constituir estéticamente 
objetos, o de comprometer principio de estética en la distinción” (Bourdieu, 1998: 37).
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varias mujeres en casa haciendo lo mismo, sabiendo que hacen lo mismo. 
Eso crea una red en la que circula el repertorio que adquiere todo su sentido 
cultural y funcionalidad social al hacerse compartido en esos ámbitos.
En un momento en el que la “titulación” se reconoce no con fines 
académicos para crear el estatus profesional-cultural, la titulación que proviene 
de una “procedencia noble” (y cuando ya no existen los títulos heredados 
por la corona española), pasa a ser reemplazada por el reconocimiento que 
se mantiene bajo ciertas prácticas. En estas prácticas se incluye la de un 
instrumento musical, por supuesto, de claros orígenes nobles, como el piano, 
instrumento que necesariamente llegaba desde alguna nación europea.
Los títulos son aquí también las posesiones, de manera que el piano, 
en el contexto que estudiamos, es un “bien” declarado dentro de otras 
posesiones tan importantes como la casa de habitación, la hacienda, la 
tierra y otros que significaron poder económico.
La música encontrada en las partituras copiadas por Susana, aunque se 
mueve entre la música popular colombiana de ese entonces y el repertorio 
del salón europeo decimonónico, responde a un gusto de sectores pequeños 
de la población36. Y no me refiero a la inaccesibilidad a estos repertorios 
por otros sectores poblacionales en ese momento, me refiero a que, como 
afirma Suzanne Langer (1968):
En otros tiempos, las masas no tenían acceso al arte; la música, la pintura e 
incluso los libros eran placeres reservados a los ricos. Se podría suponer que los 
pobres “el vulgo”, habrían gozado de ellos, de igual modo, si se les hubiera dado 
esa posibilidad, pero en la actualidad, cuando todo el mundo puede leer, visitar 
museos, escuchar música clásica, por lo menos en la radio, el juicio de las masas 
sobre estas cosas ha llegado a ser una realidad, y, que mediante el mismo, se ha 
hecho evidente que el arte noble37 no constituye un placer sensitivo directo. Si 
no fuera así, deleitaría por igual –como ocurre con los pasteles o los cocteles– al 
gusto sin educación y al gusto cultivado38.
36 Bourdieu (1998: 257) afirma que existen condiciones sociales, económicas que posibilitan todo 
juicio de gustos, mientras que la representación dominante (representación kantiana) no vale más 
que para los dominantes. Es decir, que existe una representación dominante, según la cual el juicio 
es un juicio puro, que no tiene determinaciones externas, que es autónomo y distanciado. Mientras 
que en la realidad hay condiciones sociales de posibilidad. Para tener los gustos que sea, hace falta 
que la persona sea el producto de ciertas condiciones sociales.
37 Las negrillas son mías. 
38 Citada por Bourdieu, en “La distinción”, página 29. Justamente explicando qué es lo que hace que 
alguien se sienta atraído por un determinado tema, una lectura o un repertorio musical.
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Ya que, independientemente de la accesibilidad a ellos, el gusto por estos 
no está generalizado en una población cuyos intereses y modas transitan 
lejos de la realidad en la que se desenvuelve una familia acomodada, como 
los Cifuentes o los Salcedo, en Buga, en las tres primeras décadas del siglo 
xx.
La práctica del instrumento musical (el piano, en este caso) y la copia 
o transcripción de partituras para obtener el repertorio deseado muestran 
también el grupo social o incluso la clase39 (que guarda relaciones entre 
individuos que comparten un nivel de instrucción, ingresos, oficios y 
religión, entre otros) de quien realiza esta tarea. De aquí que el oficio de 
Susana Cifuentes de interpretar el piano en un pequeño municipio más en 
el ámbito privado que en el público y el copiar las partituras es un quehacer 
propio de las figuras femeninas de ciertas élites o clases sociales. Esta clase 
(la social) según Bourdieu (1998: 104): 
No se define por una propiedad (aunque se trate de la más determinante, como 
el volumen y la estructura del capital) ni por la suma de propiedades (como 
sexo, edad, origen social, nivel de instrucción, etc.)… sino por la estructura de 
las relaciones entre todas las propiedades pertinentes, que confieren su propio 
valor a cada una de ellas y a los efectos que ejerce sobre las prácticas.
Un elemento adicional a considerar en la relevancia que tiene la 
colección o álbum de partituras, en este caso en particular, se debe a que, 
como lo señala Mejía, “la dificultad para la comunicación del Valle del 
Cauca con otras regiones y el exterior solo empezó a superarse en 1916, 
con el ferrocarril entre Cali y Buenaventura y su extensión durante los años 
veinte a la zona cafetera del centro del país”, como se cita en la compilación 
de Dávila de Guevara (Mejía, 2003: 1193). Por lo que la consecución del 
repertorio musical era difícil.
En este caso se observa cómo la configuración del gusto musical se da en 
el ámbito privado, en lo doméstico y no en lo público. Es un reflejo de ese 
39 En Lógica, clase es una propiedad que puede reunir en una unidad o definir a una colección 
de posibles elementos o individuos. La propiedad lógica, como concepto es independiente de los 
individuos. Según Alvin Nason (1978: 313), el hombre ha ideado numerosos sistemas para clasificar 
a las formas vivientes. Estos generalmente se ubican en dos grupos principales: artificial y natural. 
Un sistema artificial de clasificación está basado sobre niveles artificiales o arbitrarios en los que 
no hay un reconocimiento de las relaciones entre diferentes clases de organismos, en el sentido de 
descendencia común o relacionada, por consiguiente esta clasificación sirve meramente como un 
sistema de archivo o registro. 
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tránsito a la modernización, en el que la cultura letrada, los instrumentos 
musicales de origen europeo, forman parte del ideal de ciudadano civilizado.
En la vida musical de la ciudad, en el caso de Buga, así como en otros 
municipios del Valle del Cauca, puede observarse que el espacio del salón, 
tal como lo señalan González y Rolle (2006), corresponde a un lugar íntimo, 
privado, doméstico, en el que la música es una actividad de recreación y de 
sociabilidad. Aunque González y Rolle lo refieren al siglo xIx, en el caso en 
estudio se extiende hasta las primeras décadas del siglo xx. Es un espacio 
en el que se comparte la conversación e incluso el intercambio de ideas. Es 
como afirma Aranguiz (2006): “el espacio ideal para el dilentantismo del 
burgués ilustrado”.
Es necesario contemplar cómo las transformaciones culturales y sociales 
afectan las prácticas musicales. Tal como asevera Aranguiz: 
Con la aparición y difusión de las partituras hacia las últimas décadas del 
xIx surge una primera manifestación, de carácter incipiente y aficionado, 
de la industria de la música popular. Paulatinamente, el piano, sinónimo de 
refinamiento y lujo, dejará su espacio reducido de acción para ceder su lugar 
a la guitarra, que, a diferencia del primero, penetrará con naturalidad en los 
estratos sociales más populares (2006: 75).
Sin embargo, la música va abriendo sus propios espacios. Finalizado el 
siglo xIx, al igual que en el caso chileno:
La música deja la domesticidad y lucha por obtener un sitial en el todavía 
incauto espacio público. En ese sentido, la década de 1920 será un decenio 
decisivo para la industria musical, pues durante esos años aparecen elementos 
claves para la transmisión de la música: la partitura, el rollo de autopiano, el 
disco y la radio; además, emergerán nuevos escenarios para los grandes bailes 
como el club social, deportivo y militar, y también los hoteles, lo que, en buenas 
cuentas, significó que el músico nacional dispuso de una mayor cantidad de 
plazas de trabajo, con la consiguiente figuración del compositor y del intérprete 
en la escena artística nacional (Aranguiz, 2006: 75).
Esto también se traduce en el traslado a otros ámbitos de aprendizaje: las 
nuevas academias y el Conservatorio. En el caso regional, surgirá la Academia 
de Carmen Vicaría Pinzón (en Buga) y el Conservatorio Municipal40 (en 
40 Aunque el Conservatorio Municipal en Cali solo se funda en 1933 (tiempo posterior a las partituras 
que aquí estudiamos), el surgimiento de este centro de estudio se logra por el constante empuje de 
algunas mujeres pianistas que habían tenido su formación musical con Julio Valencia en las dos 
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Cali). Es por esto, también, que el álbum de Susana tiene validez en el 
momento histórico en el que aparece.
Esta usanza, la de coleccionar partitura o conformar álbumes, no es una 
“moda” de Susana. Es un recurso que, como se observará más adelante, 
fue empleado por diferentes intérpretes41 de la misma época en otros 
municipios del país.
Aunque la práctica de transcribir partituras, particularmente para piano, 
más que para otros instrumentos musicales, fue común en todo el siglo 
xIx, a partir de 1850 jugaron un importante papel en la práctica musical 
privada. Con la aparición de algunas casas editoras a finales del siglo xIx y 
principios del siglo xx, en Bogotá, y las publicaciones periódicas, también 
después de la segunda mitad del siglo xIx y primeras tres décadas del siglo 
xx en ciudades como Bogotá, Medellín y Bucaramanga, se consolidó la 
difusión de la música para piano, que permitió un amplio movimiento de 
circulación. 
Hasta finalizar la segunda década del siglo xx, en Buga hubo pocas 
rutas para la adquisición de las partituras. Ellas fueron: 
 ✓ La compra de partituras, bien fuera por encargo a casas editoras de Bogotá 
como la de Egidio Conti, Imprenta La Luz y Samper Matiz, entre otras, 
o a músicos que mantuvieron contacto con comerciantes y músicos que 
viajaron al exterior para adquirir su formación musical
 ✓ El intercambio de partituras con músicos extranjeros, algunos de ellos 
visitantes en las pequeñas ciudades.
 ✓ La transcripción o copia manuscrita efectuada por copistas o pianistas 
aficionados que recibieron en préstamo partituras de sus profesores o 
músicos cercanos y, en algunos casos, la toma directa del dictado de 
la partitura de los compositores contemporáneos, locales o regionales 
(como es el caso de Agustín Payán y Oriol Rangel), pues las publicaciones 
periódicas locales no incluyeron partituras, y las referencias musicales se 
limitaron a las pocas actividades musicales a manera de invitación o de 
décadas anteriores.
41 En este caso, no nos referimos con el término intérprete a los grandes virtuosos o profesionales 
de un instrumento musical. En la mayoría de los casos, el término se acuña para aquellos iniciantes 
o aficionados que aprendieron un instrumento como complemento a su formación o como 
entretención, pero no necesariamente para dedicarse al oficio de la interpretación musical en sí 
misma.
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anécdota (tal como se evidencia en diarios como Helios, El mosco y el 
Relator, entre otros). 
Esta última es uno de los recursos fundamentales que facilitaron la 
circulación de la música escrita y que ha permitido recuperar, ya no como 
anécdota, sino como análisis histórico –musical, un patrimonio cultural 
local. Este patrimonio da cuenta del hacer de músicos, compositores 
locales, regionales, nacionales y extranjeros, no como noticia, sino como 
lenguaje, lo que ha permitido conocer las modas y gustos estéticos de unos 
sectores de la sociedad.
Algunos ejemplos se observan en las ediciones de Eduardo y Egidio 
Conti, con obras de compositores vallecaucanos: Agustín Payán Arboleda, 
con la polca Carmencita42, y del presbítero Alfonso Sawadszky, con el pasillo 
Letizia43, que fueron copiadas manualmente en la colección de Susana. 
Para el último año del siglo xIx se encuentran publicadas obras de Pedro 
Morales Pino, por Ediciones Samper Matiz e imprenta La Luz. En el caso de 
Morales Pino también hubo publicaciones en Guatemala, por El Heraldo, y 
en Estados Unidos: en Chicago, Brainard’s Sons, y New York, Gagel.
                
 Fotografía 13. Polca dedicada a Carmen       Fotografía 14. Letizia, pasillo de Zawadsky,  
Vicaría,Propiedad de Ena Victoria Escobar     Propiedad de Ena Victoria Escobar
42 Carmencita fue compuesta por Agustín Payán y dedicada a Carmen Vicaría Pinzón. 
43 El pasillo Letizia se compuso en honor al municipio, durante el periodo previo a la guerra, en la 
cual se disputó parte de este territorio nacional.
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Es importante resaltar que tampoco se obtenía fácilmente el papel 
pautado y, en muchas ocasiones, los aprendices debían elaborar sus propios 
cuadernos de pentagrama (Casas, 2009). Tal como se ilustra en la siguiente 
fotografía, el cuaderno francés, en papel de 90 gramos, incluía, además del 
número de páginas de papel pautado o pentagramado, indicaciones básicas 
para el aprendiz de música, tales como el uso de líneas suplementarias, las 
claves (sol, fa y do). Los nombres de las notas (sobre el do central del piano), 
las figuras básicas con sus subdivisiones binarias, el uso de los respectivos 
silencios y los signos accidentales o alteraciones (sostenidos, bemoles y 
dobles sostenidos o dobles bemoles, becuadros y dobles becuadros). Incluye 
también el modelo de la escala diatónica con sus respectivos semitonos, 
la gama cromática y el modelo ascendente de do mayor justo al lado del 
modelo descendente de escala menor antigua (la menor). Es decir un curso 
completo de la teoría musical básica para aquel que decida hacer uso de la 
escritura musical. En la primera página se observan once pasos básicos.
Fotografía 15. Página interior del cuaderno de Julia E. Salcedo
En la segunda página continúa el curso básico de teoría, ejemplificando 
los intervalos, las armaduras, los compases binarios, hasta llegar a las 
anacrusas.
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Fotografía 16. Contraportada de la página interior del cuaderno de Julia E. Salcedo
Fotografía 17. Portada del Cuaderno de Emilia Cifuentes, propiedad de Josefina Salcedo
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El pequeño cuaderno cuenta tan solo con 10 páginas de álbum. La 
usanza de incluir en los cuadernos anotaciones sobre la teoría musical 
respondió también a la poca circulación sobre textos de teoría musical que 
se presentó en las primeras décadas del siglo xx. 
Pero el amateur de la música quizá no tuvo el acceso a otro tipo de 
materiales más académicos, con un elemento adicional: el idioma en el 
que se encontraba publicado. De tal suerte que los cuadernos pautados, 
que incluyeron la información sobre teoría musical, se convirtieron en una 
herramienta complementaria para el estudiante.
Este acceso a los cuadernos pautados son otra muestra que significa 
“diferenciados y porque no decirlo de “distinción”. Mientras que una buena 
cantidad de músicos debían trazar sus propios pentagramas, Susana tiene 
la oportunidad de contar con cuadernos franceses y hojas sueltas impresas.
En los documentos consultados predominan dos tipos de papel, como 
se ha mencionado en otros apartados, el Carl Fischer (tamaño extraoficio), 
de 90 gramos, en hojas sueltas y el papel de los cuadernos de pequeña 
dimensión, de procedencia francesa, también de 90 gramos. 
Las copias de este estudio, aunque tardías (1890 -1930), pertenecen a 
los géneros propios de la música de salón, compuestas específicamente 
para un material sonoro: el piano. Sin embargo, en la colección en estudio 
aparecen unas pocas transcripciones para bandola, indicando el uso 
frecuente de estos instrumentos en las familias acomodadas de Buga. 
Estas obras ya contaban para entonces con algún medio de publicación 
en otros entornos geográficos. Por ejemplo, de la colección Mundo al día 
(1924 – 1938), estudiada por Cortés (2004)44, se puede citar los pasillos 
Mister Cat, de Gabriela Vélez, y Nené, de Carlos Escamilla45. Otras fueron 
publicaciones como la danza Genta, danza, Op. 17, publicada también en 
Bogotá, por Samper Matiz, en 1899, y que puede considerarse como una de 
las publicaciones tempranas de Morales Pino.
Lo que aquí puede evidenciarse es que algunas de estas transcripciones 
respondieron a la usanza de un repertorio popular que circuló por varios 
44 Para una información completa es necesario consultar el texto de Cortés Polanía (2004).
45 El pasillo de Gabriela Vélez de Sánchez, publicado con el número 1405, el 29 de septiembre de 
1928, y el pasillo Nené de Carlos Escamilla, publicado en junio 22 de 1929, con el número 1619. Estas 
transcripciones aparecen en hojas sueltas, sin fecha de copiado. Las dos partituras se encuentran 
continuas y seguidas de un fragmento melódico de la danza Victoria, de José Rozo Contreras.
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municipios del país. En el caso de Morales Pino, la señora Josefina Salcedo, 
afirma que: “Según contaba mamá Susana, a casa llegaban los músicos, 
como Pedro Morales Pino, Agustín Payán y, luego, Oriol Rangel, a tocar, 
compartir y, en el caso de Oriol Rangel, Mamá Susana realizó, a petición 
del mismo, copias de sus obras”.(Casas, 2009 a).
La escogencia de estas piezas musicales para ser copiadas obedece 
a la moda y al gusto46 de la época y del entorno sociocultural en el que 
se desenvuelve la pianista. Buga, un municipio importante en la región, 
dista sin embargo de las posibilidades de representaciones musicales como 
ocurría en la Bogotá del cambio de siglo. Como plantea Cortés Polanía:
La ciudad había sido asiduamente visitada por compañías italianas de ópera 
a lo largo del siglo xIx y, a pesar de que en sus memorias el compositor 
bogotano Guillermo Uribe Holguín (1880-1971), asegura que la calidad 
musical del espectáculo era pésima, el público capitalino conocía los trozos 
musicales más populares del repertorio lírico italiano y francés. A manera de 
ejemplo, nos referimos a la temporada operática de 1891: entre julio y octubre 
se presentaron en la capital los siguientes quince títulos: La forza del destino, 
Ernani, La Gioconda, Fausto, Lucia di Lammermoor, Un ballo in Maschere, I due 
Foscari, Aida, La Traviata, Carmen, Ruy Blas, Norma, Il Barbiere di Siviglia, Il 
Trovatore y El Guaraní (1999: 4).
Por el contrario, en Buga, la ausencia de espacios apropiados y la poca 
presencia de músicos internacionales crearon un imaginario y un gran 
deseo por emular lo que ocurría en Bogotá, en materia de actividades 
musicales.
Otro factor que se asocia a la posible escogencia de las obras copiadas en 
el trabajo de Susana se relaciona con lo planteado por Cortés (1999): 
A partir de la venta de grabaciones de música regionalista, hacia 1910, se puede 
hablar del nacimiento de un repertorio significativo de obras populares en 
Colombia, piezas que para Murillo y otros alumnos de la antigua Academia 
eran las únicas que les resultaban conocidas.
Parte del material encontrado en estas partituras responde a actividades 
de recreación, como el recién llegado cine, a los teatros municipales. Al teatro 
Municipal ocasionalmente llegaban películas que fueron acompañadas 
46 La idea de gusto supone una libertad de elección, pero está también relacionada con la “necesidad”. 
Una necesidad de aceptación en ciertos espacios sociales.
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por las pianistas Susana Cifuentes y Carmen Vicaría47. En algunos casos, 
el encargo de partituras a las casas editoras Conti o Sánchez, en Bogotá, 
incluía diferentes tipos de repertorio que una vez recibido era empastado 
por las propietarias de las partituras48. En la siguiente fotografía se ilustra 
un detalle de las Ediciones Conti, en la ciudad de Bogotá.
Fotografía 18. Edición Conti, 1929
Un denominador común es que ninguna de estas transcripciones y 
reducciones requieren de un alto nivel técnico a la hora de la ejecución, lo 
que indica, de alguna manera, los logros de los intérpretes instrumentales 
en nuestras provincias. Recordemos que, como afirma Peñín, estas músicas:
Se han visto como inferiores, como de segunda categoría, como pequeñas, 
sobre todo cuando se las compara con el sinfonismo germánico avasallante que 
se ha vendido hasta nuestros días como punto de referencia o meta a alcanzar, 
superior a todo lo demás (2000: 11). 
A pesar de ello, el cultivo de los aires populares y las pequeñas piezas 
de salón tuvieron una enorme aceptación en los espacios musicales, tanto 
públicos como privados. Como lo plantea Cortés, “la acogida de ideologías 
nacionalistas en el ámbito musical de los años veinte y treinta estimularon 
el proceso creativo de una generación de compositores e intérpretes que 
estuvieron estrechamente ligados al cultivo del repertorio musical popular 
colombiano” (1999: 120).
47 Información suministrada por Josefina Salcedo S. y por Ena Victoria Escobar Vicaría (Casas, 
2009a).
48 Información suministrada por Ena Victoria Escobar Vicaria (Casas, 2009b).
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Otro asunto a considerar es que las partituras, tanto del empastado 
como de los dos cuadernos, no en todas aparece la fecha de transcripción. 
La primera transcripción, el pasillo Me olvidó, de José Viteri, está fechada 
en 1896. El mismo año hay dos transcripciones más, pero ahora de 
compositores europeos: el vals Amor y primavera, de E. Waldteufel, y una 
reducción para piano de un fragmento de la ópera Traviatta, efectuada 
por Charles D´Albert. Otras partituras datan de 1897, 1900, 1905, 1913 y 
1924. Estas últimas están firmadas por Carlos Marino Salcedo Cifuentes. 
Sin embargo, aparecen en los manuscritos obras de publicación posterior, 
como Titina, de la película Tiempos modernos, filmada en 1925. 
2.2 Que suene el piano
2.2.1 Descripción 
La partitura presenta una información sobre los actores musicales 
interpretados en ese momento y he aquí la riqueza que proporciona: el 
repertorio, los gustos estéticos, los niveles de educación musical, que nos 
hablan de la interpretación y sus grados de dificultad. Las modas, el deseo 
de identificarnos con una herencia centroeuropea, indicando cómo los 
usos musicales revelan, además, como se ha señalado, una connotación 
social.
En los siguientes cuadros se enlistan las obras encontradas en el álbum 
(empastado) y los dos pequeños cuadernos.
Cuadro 1. El álbum
Nombre de la obra Autor Ritmo/Aire
Marte Luis A. Calvo Pasillo
Flores y lágrimas Diógenes Chávez Pinzón Valse
Ondas del Danubio Ivanovici, Iosif (Ivan) Valse
Amour et Printemps Emile Waldteufel Valse
Margarita José María Gómez Danza
La Traviata Charles d´Albert Valse
Tristezas del Alma Julio Quevedo Valse
Souviens Toi Emile Wals valse
Sobre las Olas Juventino Rosas valse
Recordando Pedro Morales Pino Pasillo
El Hogar Julio Cuadros49 valse
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El Canal de Panamá Ricardo Arosemena valse
Polka Sin identificación de autor Polka
Las ondas del Danubio Ivanovici, Iosif (Ivan) Valse
El chato Pedro Morales Pino Pasillo
Fausto Ch. Gounod Valse
Soñado país del amor Liebe Traumland. Otto Roeder Waltzes
Love´s Nightly Dream Samuel Herrera Pasillo
Amar es la vida Sin identificación de autor Danza
Dime que sí Nicomedes Mata Guzmán Pasillo
Me olvidó José Viteri Pasillo
Cabellos de Oro The Bonbem Valse
El calavera (transcrita 
1898) Pedro Morales Pino Pasillo
Sara Pedro Morales Pino Danza
Mis recuerdos Rafael D´Aleman Mazurca
Genta Pedro Morales Pino Danza
Presentimiento Gonzalo Vidal Valse
La Mattchiche ó sorella Charles Borel-Clerg Danza
La Priere d´une Vierge Tekla Badarzewska Pieza corta para piano
May Bells peal, Op. 67 Henrich Sierrt Pieza corta para piano
Dimmi se M´ami Bernardo Geraci Mazurca
Nene Carlos Escamilla Pasillo
Mister Cat Gabriela Vélez Pasillo
Victoria José Rozo Contreras Danza
Flores Negras Arreglo de Francisco Tofiño Pasillo
Sueño de amor Juan Pedro Castillo, Taparo y Morales Valse
Azucena Diógenes Chaves Danza
Palindromía para violín y 
flauta Agustín Payán Palindromía
49
Es importante anotar que existe una distancia temporal significativa 
entre el álbum empastado de Susana y los dos cuadernos pequeños. Esa 
distancia de dos décadas y un lustro revelan un vacío significativo al 
momento de analizar los repertorios. Desafortunadamente, aunque por 
49  La partitura de El Hogar, aparece solo con apellido de autor. Por la fecha aproximada de la copia 
es posible que la obra haya sido compuesta por Pedro Cuadros. Sin embargo, una posibilidad es que 
la obra sea de Pedro Cuadros. 
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información de los descendientes de Susana sí existen otros empastados y 
cuadernos en estos periodos no fue posible acceder a ellos, ya que fueron 
donados a la Academia de Historia Leonardo Tascón, de Buga, y no pude 
ingresar a ella.
Las obras encontradas en los dos cuadernos pequeños pertenecieron a 
Julia Elena y Carlos Marino Salcedo Cifuentes y las partituras copiadas en 
ambos cuadernos tienen como fecha de copia el año 1924.
Un primer cuaderno consta de seis obras manuscritas en tinta negra. 
Estas obras ya habían sido publicadas para la fecha de transcripción y 
en este poco repertorio se observa la alternancia de aires: dos danzas de 
compositores vallecaucanos, un tango (que había sido grabado por Gardel 
en 1917), un tema de la película Titina, que fue un foxtrot utilizado por 
Chaplin en la cinta Tiempos modernos y un pasillo ecuatoriano.
Cuadro 2. Cuaderno 1
Obra Compositor Aire o Ritmo
Lombra Agustín Payán Danza
Mi noche triste Samuel Castriotta, Pascual Contursi y Francisco García Giménez Tango
El Alma en los Labios Francisco Paredes Herrera Letra: Medardo ángel Silva Pasillo
Alma sugestiva Francisco Tofiño Danza
Titina Leo Daniderff Fox-Trot Shimmy
Alma antioqueña Luis A. Calvo Marcha
En este primer cuaderno solo se encuentran 6 obras. La danza lombra, 
del maestro cartagüeño Agustín Payán; el tango Mi noche triste, de los 
compositores argentinos Samuel Castriota y Pascual Contursi; el pasillo 
El alma en los labios, del ecuatoriano Francisco Paredes Herrera; la danza 
Alma Sugestiva, del compositor bugueño Francisco Tofiño; el Fox trot 
Titina, de Leo Daniderff, y la marcha Alma antioqueña, de Luis A. Calvo.
El segundo cuaderno, contiene 6 obras cortas, fechadas en 1924. Lo que 
se encuentra en él es el siguiente repertorio:
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Cuadro 3. Cuaderno 2
Obra Compositor Aire o Ritmo
Madeja de luna Luis A. Calvo Danza
Give me a kiss and I´ll tell you Andrés Soler Fox-Trot
Los emboladores René von Hoorde Danza
Variedades Gregorio Navia Pasillo
Anhelos Tito del Moral/ Francisco Paredes Herrera Pasillo
El Capote de Paseo Federico Chueca Marcha
La danza Madeja de Luna, de Luis A. Calvo, fue copiada por Carlos 
Marino Salcedo Cifuentes en 1924. La copia en tinta negra ha sido transcrita 
al detalle de una copia ya publicada. Precedida por ocho compases de 
introducción. Se observa un error de transcripción en el primer compás, 
en el que la nota si4 no aparece y en su lugar aparece repetida la nota la4, 
como se puede apreciar en la fotografía. 
Como se estima, las 6 obras responden al repertorio popular del 
momento. Un fox trot del mexicano Andrés Soler, ya de moda en las 
primeras películas mexicanas que comenzaron a circular en los pequeños 
teatros. El pasillo Anhelos, con música de Francisco Paredes Herrera, 
compositor ecuatoriano. En el cuaderno aparece sin identificación de 
autor, y sin el texto. En la sección en la que se tratará el pasillo como 
aire predominante en estos repertorios se hace referencia al texto y a sus 
características formales.
Fotografía 19. Danza Madeja de Luna. Fuente Colección Susana Cifuentes
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Se incluye en la lista, además, una danza del siglo xIx del compositor 
René Von Hoorde. La danza contiene una introducción de 10 compases; 
luego, una primera sección en dos periodos de ocho compases cada uno. 
Escrita la introducción y la primera sección en re menor, pasa a una segunda 
sección en su tono directo: re mayor, también de 16 compases, pasando 
a una última sección que inicia en armadura de sol mayor y finaliza en 
tonalidad de sol menor. 
La mano izquierda lleva durante toda la obra el patrón característico de 
la danza: corchea con punto-semicorchea, dos corcheas, en compás de dos 
tiempos. Mientras que la mano derecha se encarga de la línea melódica, 
con algunos pasajes en terceras.
El pasillo Variedades, de Gregorio Navia, ha sido copiado con detalles 
indicativos para la interpretación. Por ejemplo, el uso de ligaduras en ciertos 
pasajes tanto de la mano derecha, como de la mano izquierda, lo mismo que 
indicadores de dinámica como un allegretto inicial, con el indicativo de “p” 
al inicio de la obra y posterior uso de reguladores (crescendo-decrescendo).
La última transcripción de este cuaderno es El capote de paseo50, que 
hace parte de la obra de Federico Chueca, compuesta en 1902, en España. 
Característica de la obra del compositor de esta marcha es, como lo afirma 
Enrique Suárez51: 
El secreto del compositor es bien sencillo: música pegadiza, popular, a ras de 
suelo, en las calles, esquinas, en los puestos de churros, en las verbenas, en el 
picador, en el torero, en el chulo, la niña casadera, la aguadora, el cesante, el 
anarquista, el pollo pera, en el pueblo… Don Federico fue el músico que con 
mayor transparencia y elegancia dotó al espíritu madrileño de una credibilidad, 
sin privarlo de su popular casticismo, siempre patente en todos los rincones 
callejeros de su querido Madrid (Pascual, 1994). 
La transcripción está fechada el 22 de marzo de 1924 y cierra el cuaderno.
El álbum principal, que corresponde al folio de grandes dimensiones, 
contiene las copias manuscritas de Susana Cifuentes entre 1897 y 1900. Este 
50 En el cuaderno no aparece identificación de autor de esta copia.
51 Suárez se refiere a Chueca como “el músico chispero de Madrid” y como uno de los compositores 
más populares en las dos últimas décadas del siglo xIx. Con un trabajo muy cercano al mundo 
taurino. Lo que en él ocurre y cómo se desenlaza. El capote de paseo aparece citado como un pasodoble 
y no como una marcha, como parte de la Zarzuela del mismo nombre. Esta referencia se encuentra 
en el libro de Pascual Martínez (1994) y en http://www.orfeoed.com/especiales/chueca.asp 
74
María Victoria Casas Figueroa
es, quizás el manuscrito de mayor interés. Este documento se encuentra 
empastado en cartón de 4 mm de espesor, en regular estado y cosido 
manualmente. En él, las obras son copias realizadas por Susana Cifuentes. 
Actualmente, debido al paso del tiempo, se ven en tinta sepia y, como se 
describió anteriormente, el papel pautado es de 90 gramos.
Pese al regular estado del documento, las partituras se encuentran 
completas, con indicaciones en algunas de ellas. Al finalizar la partitura, se 
da la fecha en la que fue copiada. La organización del papel es horizontal y 
no tiene contramarca.
El tipo de letra utilizado en los títulos es Alfabeto Gótico52, mientras que 
para los subtítulos o la identificación de autor se equipara a la French Script. 
Una vez finalizada la copia o transcripción, en algunos casos, aparecen la 
firma, lugar y fecha. Esta tipificación se consigna en letra cursiva-palmer 
(Palace Script MT)
En las copias encontradas, las plicas hacia abajo, que se encuentran 
siempre a partir de la tercera línea del pentagrama, guardan la usanza de la 
época. Es decir, la plica se pone al lado derecho de la figura y no como se 
hace actualmente, que es al lado izquierdo. No es un error de la copista; por 
el contrario, es de uso común en las primeras décadas del siglo xx, usar las 
plicas de esta manera.
El repertorio, en el álbum cosido a mano, se lista en el siguiente cuadro: 
Cuadro 4. Partituras datadas entre 1890 y 1900
Obra Compositor Ritmo Tonalidad
Amour et Printemps Emile Waldteufel Valse Si menor
Margarita José María Gómez Danza Re mayor
La Traviata Charles D´Albert Valse Re mayor
Tristezas del alma Julio Quevedo Arvelo Valse Si mayor
Souviens Toi Emile Waldteufel Valse Mi mayor
Sobre las olas Juventino Rosas Valse Mi menor
Recordando Pedro Morales Pino Pasillo Do mayor
El Hogar ¿Julio Cuadros o Pedro Cuadros? Valse Do mayor
52 Según el Manual de Fuentes Informáticas para Paleografía Latina, el modelo identificado en las 
transcripciones de Susana, puede asociarse al Alfabeto Gótico, pero hace uso de dos tipos: Las 
mayúsculas góticas típicas del siglo xV, tipo Old English y las del tipo Schwavacher, estilo popular 
alemán del siglo xVI. 
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El Canal de Panamá R. Arosemena Valse Sol mayor
Polka Sin identificación de autor Polka Sol mayor
Las ondas del 
Danubio Ivanovici, Iosif (Ivan) Valse  
El chato Pedro Morales Pino Pasillo La menor
Fausto Charles Gounod Valse Re mayor
Soñado país del amor Liebe Traumland. Otto Roeder Waltzes Re menor
Love´s Nightly 
Dream Sammuel Herrera Pasillo Re menor
Amar es la vida Sin identificación de autor Danza Do mayor
Dime que sí Nicomedes Mata Guzmán Pasillo Mi menor
Me olvidó José Viteri Pasillo La menor
Cabellos de oro The Bonbem Valse Mi mayor
El calavera Pedro Morales Pino Pasillo Do mayor
Sara Pedro Morales Pino Danza Do mayor
Mis recuerdos Rafael D´Aleman Mazurca Mi mayor
Genta Pedro Morales Pino Danza Re menor
Presentimiento Gonzalo Vidal Valse Fa menor
24 pequeñas obras conforman el álbum. En ellas se encuentran 12 
valses, 6 pasillos, 4 danzas, 1 polca y 1 mazurka. Como puede observarse 
el 50% del repertorio corresponde a los valses, tan de moda durante 
la segunda mitad del siglo xIx, en la música europea, tanto de corte 
académico como de corte popular. Los valses aquí encontrados van desde 
compositores franceses, que escriben los valses en tandas precedidas por 
una introducción, hasta compositores nacionales, como Gonzalo Vidal. 
Sin embargo, aparecen en esa lista de valses algunas reducciones de valses 
que se encuentran en óperas del romanticismo, como el vals Mefistófeles, 
del Fausto de Gounod, y la reducción del vals del brindis de la Traviata, 
reducción de Charles D’Albert.
Los títulos de las piezas se alternan entre asuntos amorosos y nostálgicos, 
y títulos alusivos a la vida cotidiana, a la descripción de sentimientos o de 
personajes. Estos títulos, en el caso de las obras de compositores colombianos, 
no distan de los títulos de las obras de los compositores latinoamericanos o 
europeos. Del repertorio llamado nacional es pertinente observar que solo 
se incluyen pasillos, danzas y valses, los dos últimos de origen europeo, 
pero que fueron adoptados en la llamada música nacional. No se encuentra 
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en el empastado ningún bambuco, como aire que identificó en la época el 
repertorio nacional, que en la realidad correspondía más a la zona andina.
Algunas de las obras transcritas aparecen publicadas en la colección 
Mundo al día, como los pasillos Mister Cat, de Gabriela Vélez de Sánchez 
(con el número 1405, del 29 de septiembre de 1928), y Nené, pasillo para 
piano de Carlos Escamilla, (con el número 1625, publicado el 22 de junio 
de 1929). Otras, como el tango Mi noche triste, de Gabriel Castriotta y 
Pascual Contursi, obra compuesta en 1916, en Buenos Aires, se registra 
como el primer tango grabado por Carlos Gardel. El pasillo Nené ya había 
sido grabado en 1914, interpretado por el Quinteto Rubiano, bajo el sello 
Víctor 65888
El manuscrito de Susana, en el álbum empastado, incluye una copia 
que, para la fecha, no estaba publicado. Se trata de la obra Presentimiento, 
de Gonzalo Vidal. Aquí aparece titulado como valse53. Sin embargo, en el 
catálogo de compositores colombianos, vol. 1 de Colcultura, editado en 
1992, la obra Presentimiento, de Vidal, figura como un pasillo manuscrito. 
Es decir, para esa fecha la obra no había sido publicada aún. 
El resto del repertorio encontrado se había conservado en hojas sueltas, 
que estaban dentro del álbum. A continuación se presenta el listado del 
repertorio con su respectivo instrumento.
Cuadro 5. Hojas sueltas
Obra Compositor Aire Instrumento
Villancico Ay qué lindo DP Villancico Voz
A Belén vamos todos DP Villancico Voz
Ya llegas niño Agustín Payán Villancico Voz
Donde será pastores DP Villancico Voz
Divino Mesías (villancico) Agustín Payán Villancico Voz





Humorismo álvaro Romero Pasillo Bandola
La Chata Luis A. Calvo Pasillo Bandola
Marte Luis A. Calvo Pasillo Bandola
53 Aunque aparece en el manuscrito como un valse, es evidente que el patrón rítmico de 
acompañamiento es el del Pasillo. Se ignora la fuente de la que Susana realizó la copia.
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Flores y lágrimas Diógenes Chávez Pinzón Valse Bandola
Ondas del Danubio Ivanovici, Iosif (Ivan) Valse Bandola
Como puede observarse, ninguna de estas transcripciones cuenta con 
la fecha de copiado. Fueron elaboradas para instrumento melódico y/o a 
la voz cantante. 
2.2.2 Caracterización del repertorio
Un recorrido por la documentación encontrada permite identificar 
distintos tipos de repertorio de música de salón, como se lista a continuación:
 ✓ Piezas de carácter. Todas ellas con las características propias de la música 
para piano durante el siglo xIx. Obras de pequeño formato con títulos 
alusivos a la noche, al amor o con carácter de improvisaciones, como los 
impromptus. Incluye también bagatelas, intermezzi, marchas, polcas, 
mazurkas y otros.
 ✓ Valses europeos del siglo xIx. Un número considerable de compositores 
franceses, alemanes, italianos y también compositores locales.
 ✓ Repertorio popular de otros países. Incluye piezas de América Latina 
(tangos argentinos) y de Norte América (One Step54, Fox trot55).
 ✓ Reducciones para piano de obras del repertorio europeo. Incluye temas 
de óperas, como Traviata, Fausto, etc.
 ✓ Música popular colombiana de la región andina. Incluye pasillos56, valses 
y danzas. 
Este repertorio, que implica unas prácticas en espacios cerrados o salas 
de familias acomodadas, donde el piano era el objeto central de la actividad 
social, como musical, terminó por recibir un valor más allá de lo musical y 
se convirtió en símbolo de una clase social determinada.
54 El one-Step es el nombre que se dio a un baile que apareció en Estados Unidos hacia 1910. Alcanzó 
la cúspide de su popularidad en 1914 y se extendió por todo el mundo en la década del 20 del siglo 
xx.
55 Fox-Trot significa trote del zorro o trote corto. Es una danza social del siglo xIx que tiene sus 
orígenes en las danzas de uno o dos pasos del ragtime. Nació en Estados Unidos poco después de 
1910.
56 Es frecuente encontrar pasillos compuestos por compositores ecuatorianos, como Francisco 
Paredes Herrera.
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La consecución de un instrumento musical, en este caso el piano, se da 
mediante la importación del instrumento, por encargo, en un principio, 
y posteriormente mediante la distribución de objetos comerciales (no 
artísticos), como los que ofrecían en anuncios de prensa, como se cita en el 
diario El relator, de la vecina ciudad de Cali, en la que se centró la actividad 
comercial del departamento.
Como se ilustra a continuación, fue frecuente la oferta de pianos en 
ese diario: los autopianos, pianolas y otros “objetos” de entretención, se 
promovieron tanto como las pieles y las nuevas máquinas de escribir 
Remington. Es decir, fueron también objetos de moda de las élites sociales.
            
 Fotografía 20. Anuncio del 11 Fotografía 21. Anuncio del 10 de 
 de septiembre  de 1918, El relator junio de 1928, El relator
2.2.3 Títulos, temáticas y modas
Partiendo de la observación de que el mayor número de obras 
encontradas son pasillos, es importante anotar las temáticas a las que se 
aluden en sus títulos. Ellos pueden clasificarse en:
 ✓ Títulos alusivos a la patria, la tierra, el origen.
 ✓ Títulos con nombres femeninos.
 ✓ Títulos con nombres masculinos.
 ✓ Situaciones particulares.
Los aires o ritmos denotan una marcada tendencia hacia ciertos 
patrones de moda en la época, no solo en Buga y Cartago. Si se observan las 
publicaciones periódicas, como Mundo al día, o las ediciones de Ronderos y 
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la Imprenta La Luz, entre otros, se encuentra claramente una gran similitud 
de títulos, temáticas y aires utilizados.
Hacia la segunda década del siglo xx, Buga y Cartago vivían la moda 
del Fox Trot (ritmo derivado del jazz americano), el pasodoble, el vals, 
sin olvidar los ritmos criollos que ya por esta época estaban en furor y 
eran bien recibidos en todos los estratos sociales. Y la producción musical 
se vio encaminada a complacer los gustos musicales de la época. Pero es 
necesario recordar que en ausencia de Academias locales que formaran 
profesionalmente a los músicos, estos repertorios representan un momento 
intermedio entre la música popular de transmisión oral y la música popular 
llevada a partitura. Y eso se relaciona con la circulación comercial de la 
música.
Otro factor que hay que mencionar es el de la llegada del cine mudo, que 
trajo otra moda en gustos sonoros. La musicalización de las películas en el 
piano, en algunos pocos casos con las orquestas locales, significó un gran 
atractivo para aquellas personas que tuvieron acceso al fonógrafo o victrola. 
De aquí que la transcripción de partituras con temas de películas fue otro 
de los grandes encantos del repertorio en estas décadas. Un ejemplo es el de 
Titina, el fox trot usado en la cinta Tiempos modernos, de Chaplin.
En el caso de las obras identificadas como música popular colombiana 
es necesario referir aquello que se reconoce como música nacional, cuya 
polémica ha sido planteada por diversos autores. Qué es entonces esa música 
nacional, si difiere desde su concepción a los llamados nacionalismos 
musicales.
Por eso tratamos en este apartado lo concerniente a estos nacionalismos. 
El término nacionalismo, según lo señala Gil Araque en el artículo 
Congresos Nacionales de la Música, 1936-1937, ha tenido múltiples 
acepciones, por sus diversas construcciones y aspiraciones. Estos procesos, 
como lo señala Smith (1997: 66), son de “formación y mantenimiento de 
las naciones o estados”, “la conciencia de pertenecer a una nación, junto 
con los sentimientos y aspiraciones a su seguridad y prosperidad”, “el 
lenguaje y el simbolismo de la nación y de su papel”, “una ideología, que 
incluye una doctrina cultural de las naciones y de la voluntad nacional” 
y el “movimiento social y político que se propone alcanzar los objetivos 
de la nación y hacer realidad la voluntad nacional”. Para Gil Araque, los 
nacionalismos como doctrina, imaginario o ideología han sido expuestos 
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por múltiples autores (Gellner, Anderson, Kedeurie), y estas posiciones se 
pueden resumir de la siguiente manera: 
No hay duda de que el nacionalismo contribuye a crear naciones, muchas de 
las cuales son “nuevas” aparentemente o aspiran a serlo. El nacionalismo, en 
cuanto ideología y lenguaje, es relativamente moderno, pues aparece en la 
escena política hacia el final del siglo xVIII. Pero las naciones y el nacionalismo 
no son ni más ni menos invento que otras formas de cultura, de organización 
social o de ideología. El nacionalismo forma parte del “espíritu de la época”, 
pero también depende de otros móviles, punto de vista e ideales anteriores, 
porque lo que llamamos nacionalismo actúa en muchos niveles y puede ser 
considerado tanto una forma de cultura como un tipo de ideología política y de 
movimientos social (Smith: 65).
Los últimos treinta años del siglo xIx y las primeras décadas del siglo 
xx muestran sucesos que develan el interés de insertar al país en procesos 
productivos, económicos y culturales que llevaron a grupos de personas 
a plantear diferentes estrategias que conducían al fortalecimiento de lo 
nacional, pasando por ámbitos tan diversos como la infraestructura, la 
industria, la educación, lo religioso, el arte y la música, entre otros. En 
los diferentes ámbitos se observa cómo se moldearon, según la imagen 
de nación, unos ideales en algunos casos de universalismo, opuestos a 
sectores cautelosos, que reclamaban por la tradición y lo nacional frente 
a los procesos de modernización que afrontaba el país y el crecimiento de 
las ciudades. 
Esto devela que el imaginario de nación y de música nacional tuvo 
en realidad muchas caras, no fue unitario. Como afirma Gil Araque, 
el concepto de música nacional y su construcción atravesó campos tan 
disimiles como la educación musical, las políticas estatales hacia la música, 
la conformación de instituciones y agrupaciones musicales, las primeras 
grabaciones de discos en el extranjero y posteriormente el mundo de la 
radiodifusión y la industria del disco en Colombia. La música nacional 
no fue un concepto unitario. Antes, por lo contrario, fue disímil y tuvo 
múltiples representaciones según las personas o sectores que hicieron 
uso de él. De esta manera se incorporaron elementos estéticos, políticos 
y musicales, elementos que tampoco fueron unitarios y ampliaron las 
diferentes discusiones que se dieron.
Según Sevilla (2008), durante las primeras décadas del siglo xx, distintos 
países de América Latina vieron el surgimiento del llamado “nacionalismo 
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musical”, entendido aquí como el conjunto de iniciativas oficiales y privadas 
que buscaban desarrollar expresiones musicales que permitieran “crear, 
mantener o cambiar” una idea unificada de nación. Colombia no fue ajena 
al fenómeno, y a finales de los años veinte, se dieron agudos debates sobre 
cuáles deberían ser los “aires esenciales nacionales” (con el bambuco y el 
pasillo ocupando importantes lugares), y si debía optarse por la exaltación 
de las formas vernáculas (folklorización) o por su reforma para ajustarlas 
a patrones musicales más cosmopolitas (europeización). Las posturas 
contrarias de Emilio Murillo, que defendía las músicas populares, apoyado 
por la expansión del fenómeno de la música popular latinoamericana, 
basado en un discurso poco sólido y emotivo, y Guillermo Uribe Holguín, 
académico en cuyas composiciones el elemento nacional se condensa en 
el aspecto rítmico, fueron continuas en las primeras décadas del siglo xx.
Lo que puede leerse es cómo en el caso colombiano se pudo pensar 
aires como el pasillo y el bambuco, entre otros, como formas musicales 
nacionales. Según Garramuño (2007: 26), las representaciones en distintos 
discursos culturales revelan una serie de regímenes de significación de 
lo nacional que permiten reemplazar un análisis de la cultura a partir de 
formas (estilos, obras), por un análisis de los significados que se construyen 
en la relación entre diferentes formas. Interesa además evidenciar cómo 
estos aires sumados a otros, como el vals y la danza, representan una 
relación entre lo primitivo y lo moderno, que identifican el proceso de 
nacionalización. Por lo que estos aires pueden verse como símbolos de 
una identidad nacional, por lo menos para ese momento, en que lo que no 
se relacionaba directamente con la capital o la zona centro andina quedó 
excluido de significación como música nacional. Y son justamente el 
pasillo, el vals y la danza, entre otros, los que encontramos en la colección de 
Susana. De manera que, a partir de este caso, puede observarse la tendencia 
a la interpretación de la llamada música nacional. Otros géneros y formatos 
que se consideraron en la música nacional, no se observan en la colección 
estudiada. Las polémicas entre Emilio Murillo y Guillermo Uribe Holguín, 
sobre la música nacional, ni siquiera permean lo que encontramos en la 
colección. Recordemos que no hubo para la última década del siglo xIx 
y las dos primeras décadas del siglo xx, escuelas de formación musical 
profesional a parte del Conservatorio nacional de Música (Academia 
Nacional de Música) en Bogotá y la Academia Santa Cecilia en Medellín. 
Como lo refiere Santamaría Delgado (2006: 64), desde que Uribe Holguín 
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regresa a Bogotá la orquesta del Conservatorio presentó repertorios de 
diferentes compositores europeos en los que no se observó presencia de 
compositores locales que difundieran el trabajo de su música regional 
o nacional. Es decir, el material de la colección de Susana, se encuentra 
distante de los prospectos de formación musical profesional.
En la condición de Susana como figura femenina letrada es menester tener 
en cuenta que la adquisición de sus partituras no es el resultado de viajes 
que ella hubiese realizado. Aunque sabemos que el paso por el extranjero 
define un preámbulo a menudo indispensable para la constitución de 
lenguajes artísticos, este paso era esperado en el caso de los hombres y no 
de las mujeres de hogar. Como en algunos casos57, los viajes de artistas 
compositores o intérpretes fueron patrocinados por las fortunas familiares, 
por algún mecenas o por algún subsidio gubernamental, casi siempre para 
figuras masculinas. Además, en muchas ocasiones, el viaje de “formación” 
en el arte se consideró como un ornamento o una cualidad que se adquiría, 
pero que estaba fuera de pensarse como transacción o beneficio comercial. 
Para Susana, no hay viaje de formación. Sin embargo, el constante contacto 
con los compositores de su región le permitió impregnarse de estos nuevos 
conocimientos. Su instrucción musical sigue siendo un ornamento, una 
cualidad que se adquiere, pero sin pretensiones económicas.
2.2.4 Otros álbumes o colecciones
Paralelo al estudio del álbum de Susana Cifuentes, como recurso 
principal para esta investigación, se consultaron dos empastados más, 
correspondientes al mismo periodo y localizados en la ciudad de Buga. 
Estos empastados fueron facilitados uno por la casa de la Cultura del 
Municipio y otro por la señora Ena Victoria Escobar Vicaría, hija de la 
pianista Carmen Vicaría Pinzón, que había llegado al Valle del Cauca hacia 
finales de la década del 20 del siglo xx y en el año 30 se establece en el 
Municipio de Buga: allí funda la Academia de Estudios Musicales de Buga, 
en la que se dedicó a la enseñanza del piano por más de tres décadas, y 
conforma un reconocido grupo de cámara.
57 No solo colombianos, sino latinoamericanos. Ellos fueron patrocinados por empresarios o por 
sus familias. Sin embargo, en condiciones económicas menores, el artista debió realizar otro tipo de 
actividades para colectar fondos y lograr el viaje “al extranjero”. De igual forma, el viaje al extranjero 
traía ganancia en reconocimiento social, aunque en muchas ocasiones no se tradujo ni en beneficio 
económico ni en conocimientos artísticos.
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Una revisión de otros empastados, álbumes o colecciones58 de la misma 
época en otros lugares geográficos del país, como el de las Hermanas 
Maldonado (Bogotá), empastado de 1907, o el álbum de música de 
Mercedes María Angulo, empastado de la Librería Mogollón, en Cartagena, 
el empastado de Susana y Jorge Pantaleón Gaitán y las piezas para piano, 
coleccionadas en manuscrito por Antonio Páez, muestran cómo la obra 
de Morales Pino, los valses vieneses, italianos, o de otros compositores 
nacionales, son el denominador común en todos ellos.
Estos álbumes conservados en el Centro de Documentación Musical del 
Ministerio de Cultura, en la Biblioteca Nacional de Bogotá, y en la sala 
Patrimonial de la Biblioteca de EAFIT, en Medellín, además de tener como 
denominador común el repertorio que se aborda más adelante, presenta 
ciertas particularidades. Entre ellas:
 ✓ Transcripción de partituras en papel de 90 gramos, en formato extraoficio 
de dimensiones 35,5 x 26,9 mm.
 ✓ Mezcla de repertorio europeo, de música de pequeño formato, con música 
popular nacional.
 ✓ En su mayoría corresponde a valses (vieneses, italianos o franceses).
 ✓ Ediciones alcoholográficas59 y transcripciones en tinta negra o lápiz.
 ✓ Colección, editada en Estados Unidos, de piezas favoritas para el piano, 
incluye varios ritmos.
 ✓ Ediciones, entre 1900 y 1920, de obras compuestas en la segunda mitad del 
siglo xIx y primeros 25 años del siglo xx.
 ✓ Obras con o sin dedicatoria. Cuando aparece la dedicatoria, corresponde 
por lo general a una figura femenina.
 ✓ Uso de nombres femeninos para muchos títulos de las obras de compositores 
locales o nacionales.
 ✓ Uso de los mismos títulos para diferentes obras. Por ejemplo: Lluvia de 
estrellas, suite de valses de Becucci, comparte el nombre con un tango 
publicado en Mundo al Día, de María Silva de Rodríguez.
58 Estas colecciones se encuentran en el Centro de Documentación del Ministerio de Cultura, 
Biblioteca Nacional.
59 Las ediciones alcoholográficas, producidas por los Hermanos Conti, en Bogotá (en donde 
inauguraron un almacén de música en 1889), imprenta La Luz, Editora Ronderos y otros, en la 
última década del siglo xIx y la primera del xx ofrecieron al público un buen número de estas 
composiciones.
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 ✓ Poca presencia de figuras femeninas como compositoras.
 ✓ Valses del compositor mexicano Juventino Rosas en los distintos álbumes o 
empastados, lo que denota una moda en los usos de los repertorios
 ✓ Muchas de las obras no incluyen la fecha de composición, ni la de 
transcripción.
 
Fotografía 22. Portada del Dance Collection, 1905
En un análisis preliminar puede observarse una gran similitud entre 
las piezas encontradas en la colección de Susana y los otros empastados. 
El repertorio estaba integrado por fragmentos de ópera, piezas musicales 
adaptadas para piano solo y en algunos pocos casos para voz y piano. 
Como afirma González Espinosa: “las composiciones románticas europeas 
(sonatas, conciertos, sinfonías, entre otros) de mayor envergadura y 
virtuosismo, están ausentes, hecho común con muchos otros países, los 
mediterráneos entre ellos” (2006: 94). 
En el estudio de González también se afirma que en el caso de Bogotá, la 
música de los salones pudo subsistir gracias a las publicaciones periódicas 
de algunos diarios capitalinos en donde “se incluía una partitura como 
separata lujosa, para ser coleccionada y encuadernada después” (2006: 96).
85
El álbum de partituras de Susana Cifuentes de Salcedo (1883-1960). Ecos de la historia musical bugueña
Es frecuente que en un empastado se encuentren obras ya editadas, 
publicadas y de diferentes años de publicación y de diferente género. 
Igualmente, pueden aparecer hojas sueltas de “álbum” y se encuentra, en 
el mismo encuadernado, un repertorio tan variado como el que se ilustra 
a continuación:
Fotografía 23. Portada Gottschalk álbum de 1909 
Existen, desde luego, diferencias fundamentales en los álbumes o 
empastados. La primera es que mientras que el álbum objeto de esta 
investigación incluye únicamente piezas manuscritas ya existentes, muchas 
de ellas ya publicadas, en los otros álbumes o empastados se encuentra 
piezas manuscritas, piezas editadas en otros países y piezas de edición 
alcoholográfica producidas en su mayoría por los Hermanos Conti, en 
Bogotá, y otras también en edición alcoholográfica, sin identificación de 
editor o, incluso, sin identificación del autor. Sin embargo, el denominador 
común obedece a:
1. Piezas escritas originalmente para piano o transcritas para piano.
2. Todas las obras responden a un nivel de dificultad entre elemental y medio 
para la interpretación pianística.
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3. El repertorio es, en realidad, una miscelánea de ritmos, aires y formas. Estas 
abarcan valses, que ocupan un importante lugar en cantidad. Entre ellos, 
aparecen los compositores E. Waldteufel, E. Becucci y R. Berger, de origen 
europeo, y compositores colombianos que incursionaron durante el siglo 
xIx y el xx a la escritura de este aire, como parte de ese “afán civilizador 
de la élite por semejarse cada vez más a la burguesía europea” (González, 
2006: 60). Entre ellos, se destacan los valses de Pedro Morales Pino, J. María 
Gómez, Samuel Uribe U, Diógenes Chávez Pinzón, Julio Quevedo Arvelo 
e incluso Gonzalo Vidal. Sin olvidar, por supuesto, a Juventino Rosas, 
compositor mexicano muy reconocido en todo el continente. 
Otro de los aires frecuentes que se identifica en los empastados es el pasillo. 
A diferencia del vals, el pasillo y el bambuco sufrieron una transformación 
en términos sociales, en los cuales, luego de 1860, adquirieron un mejor 
estatus social, pasando a ser obras de mayor elaboración, entre otras por la 
formación musical de alguno de los compositores. Se incluyen, además, los 
aires europeos de pequeño formato, como la danza, la mazurka y la polka.
En los casos observados existe otro denominador común, los repertorios 
muestran ese afán de presentar las modas, lo novedoso, como la aceptación 
de un producto de la cultura popular y su conversión en símbolo de 
identidad nacional. (Garramuño, 2007: 103). Casi que esta moda de 
“guardar” las partituras, en colecciones o empastados, ya fuera porque se 
adquirieran editadas, publicadas o en manuscritos, es parte de la condición 
cultural que puede ser mirada luego desde un futuro. Y esa mirada desde 
las condiciones históricas y sociales permite ver un tipo de relación que 
logra cobijarse en el título de “cultura nacional”.
3. APROXIMACION A UN ANÁLISIS  
DEL REPERTORIO
En este capítulo se aborda lo relacionado con el repertorio encontrado 
en la colección de partituras de Susana. Se presenta en un primer apartado 
apreciaciones necesarias sobre el análisis musical, que muestran la 
importancia de aproximarnos a un análisis musical, para luego centrarnos 
en lo que nos dicen las partituras desde el punto de vista musical y desde el 
punto de vista contextual. ¿Qué géneros60 o aires tienen mayor recurrencia 
en la colección, qué nos indica esta aparición frecuente de valses y pasillos? 
¿Y qué nos dice la presencia de otros ritmos, o aires, que proceden de 
modas foráneas?, pues la música, como lo asegura Steinberg (2008: 18), 
es un componente existencial de la historia de la vida cultural de una 
comunidad.
60 Para López Cano (2002) un género musical es una clase de diferentes objetos musicales reunidos 
en una sola categoría cognitiva. Se trata, en principio, de una serie de muestras, ejemplos o piezas 
musicales específicas que en conjunto forman una clase. Digamos solamente que para que una 
música pertenezca a una clase o género requiere en principio que alguno de sus múltiples rasgos 
ostente una similitud o “parentesco de familia” con las propiedades de los demás miembros de esa 
clase o con uno privilegiado que se considera como prototipo. Estas propiedades compartidas nos 
permiten realizar ciertos procedimientos de abstracción y generalización. De este modo podemos 
ver en esta pluralidad de situaciones un todo más o menos orgánico y unificado. Otra acepción del 
término género afirma que es una categoría que reúne las obras que comparten distintos criterios de 
afinidad. Estos criterios pueden ser específicamente musicales, como el ritmo, la instrumentación, 
las características armónicas melódicas o la estructura y también pueden estar basados en 
características no musicales, como la región geográfica de procedencia, el periodo histórico, el 
contexto sociocultural u otros aspectos más amplios.
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Si bien la partitura representa la posibilidad de interpretar aquello 
que el compositor tuvo como intención de plasmar en su obra, la misma 
partitura es imprecisa. Siempre hay una cantidad de detalles que, como 
afirma Lawson (2009: 16), el compositor no se preocupó de escribir en ella. 
Esos elementos estilísticos que un compositor consideraba innecesario 
escribir dejan un vacío al momento de la interpretación. Más aún en el 
caso de los manuscritos de Susana, en donde no hay claridad sobre el 
origen de la fuente para ser copiada la obra. Es decir, si la transcripción 
corresponde a una fiel copia de una partitura ya impresa o al dictado de 
una obra sin editar61. En el caso aquí estudiado la partitura es en realidad 
el documento base sobre el que reconstruimos esta microhistoria. Ya que 
no se dispone de grabaciones de la intérprete-copista, en la que los sonidos 
puedan convertirse en documentos, la partitura es la que nos proporciona 
la información. No es posible conocer los detalles de una interpretación, 
pues la tecnología de la que se dispuso en la época no alcanzó a registrar las 
interpretaciones de Susana.
Aunque no se trate aquí de “música antigua”, en el sentido de la 
historiografía musical, lo que recuperamos en la colección sí debe 
estudiarse con la connotación de interpretación histórica. ¿Para qué se 
usaba la música? ¿Cuál era su propósito, frente a un público que reúne 
ciertas características en lo intelectual, social, cultural y económico?
En la creación se reflejan consideraciones como la tradición, la función, 
el contexto social, el idioma, los instrumentos y el ideal sonoro del momento. 
Por ello, cuando se observan las prácticas musicales que se registran en los 
pequeños teatros, en el cine y en los locales comerciales donde se escuchaba 
la música, se observa el uso de ciertos repertorios de manera recurrente. 
Es el mismo repertorio que se encuentra en la colección de partituras de 
Susana y de los otros empastados consultados.
En momentos en que las publicaciones periódicas en Bogotá y Medellín, 
daban cuenta de un uso de piezas enmarcadas en el discurso de la música 
nacional, y en el que las casas editoras o agencias musicales como la Ronderos, 
la de los Conti, la imprenta la Luz, entre otros, ofrecen piezas de pequeño 
formato también dentro de esos mismos discursos, puede efectuarse una 
lectura sobre la colección de Susana. En su colección, predomina el vals 
61 Como pudo ser en el caso de obras de compositores vallecaucanos como Agustín Payán o Samuel 
Herrera, músicos que interactuaron de manera permanente con Susana.
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como pieza elaborada, pieza de larga tradición en la que compositores 
colombianos como Luis A. Calvo y compositores vallecaucanos como 
Pedro Morales Pino, se aventuran a demostrar su capacidad musical. De 
la mano del valse encontramos el pasillo, que genera un discurso propio. 
Allí se configuran, unos patrones de gusto distintos a aquel dominado por 
las discusiones de la prensa. Lo que escoge Susana son muchos valses, y 
pasillos, no bambucos, tan de moda y tan presentes en el discurso de la 
música nacional. Por esta razón se hace un análisis de esas piezas en mayor 
detalle que otras encontradas en la colección.
3.1. Sobre el análisis musical
Una vez que contamos con un repertorio, como es el caso de las 
transcripciones realizadas por Susana, se hace necesario que identifiquemos 
determinados rasgos musicales como característicos de dicho repertorio. 
Lo cual nos lleva a reflexionar sobre qué elementos serán los pertinentes 
para aproximarnos a un análisis que destaque esos rasgos y releguemos 
otros. El significado en sí mismo de la música, el qué nos dice la práctica 
de coleccionar partituras a partir del uso generalizado de ciertos aires o 
ritmos, más allá de lo que se traduzca en estructuras musicales, es lo que se 
configura, y da respuesta a cómo estas obras de pequeño formato generan 
un discurso musical. Un discurso que tiene una resonancia social en el 
ámbito privado, pero que sin embargo, personajes de diferente público 
llegan a esa música.
Ian Bent (1980: 340) definía hace más de tres décadas el análisis62 musical 
como “la resolución de una estructura63 musical en elementos constitutivos 
relativamente más sencillos y la búsqueda de las funciones de estos 
elementos en el interior de esa estructura. En este proceso la ‘estructura’ 
puede ser una parte de una obra, una obra entera, un grupo o incluso un 
repertorio de obras, procedentes de una tradición escrita u oral”. Existen 
62 La definición de análisis en el Diccionario de la Lengua Española es precisamente esta: “distinción 
y separación de las partes de un todo hasta llegar a conocer sus principios o elementos”, pero se 
añaden otras acepciones. La más amplia de ellas: “examen que se hace de una obra, de un escrito o 
de cualquier realidad susceptible de estudio intelectual” y además: “resultado de este examen”.
63 El término estructura significa en el Diccionario de la Lengua Española: “distribución y orden 
de las partes de un edificio, del cuerpo o de otra obra de ingenio, como poema, historia, etc.” y 
estructuralismo, por su parte, es la “teoría y método científico que considera un conjunto de datos 
como una estructura o sistema de interrelaciones”.
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diversos tipos de análisis musical: estilístico, formal, funcional, derivado 
de la teoría de la recepción; schenkeriano y semiológico, entre otros. Una 
unidad concreta es comparada con otra unidad, ya sea una obra concreta, 
la comparación entre dos obras o entre una obra dada y un “modelo” 
abstracto, como la forma sonata o un estilo identificado como tal.
Anthony Pople (2001: 18-19) afirma que la pregunta inicial “¿Qué es 
esto?” o “¿cómo funciona esto?” anticipa otras: “¿Qué significa esto?”, “¿qué 
es esto para mí?” (o para ti, o para nosotros). De este modo, se abre el concepto 
de obra musical a las dimensiones semántica, psicológica y perceptiva, 
y el objeto del análisis pasa de ser algo estático a convertirse en algo 
cambiante y fluido. Nagore (2004: 5), plantea que una obra musical puede 
ser gestada como algo autónomo, como “artefacto” o “texto”, habitualmente 
fijado en la partitura (por el compositor o por un transcriptor, en el caso 
de la música de tradición oral).64 La obra musical65 puede ser concebida, 
como algo cambiante, que se va construyendo en el proceso mismo de su 
existencia temporal, no únicamente en la performance que materializa la 
obra, sino también en su devenir a lo largo del tiempo. En este sentido, 
las partituras de Susana, se convierten en “proceso” y en “ente histórico” 
que refiere a diversos aspectos de la obra musical, como lo son la partitura 
en sí misma y el entorno contextual. El significado de la obra derivaría 
de la materialización histórica de su devenir, que la “construye” de alguna 
manera. Mientras esté viva a través de la interpretación y la recepción no 
está totalmente completa y el trabajo analítico consistiría en desvelar su 
significado, que es una suma de los significados sucesivos de su devenir o 
simplemente una “práctica cultural”
64 El trabajo analítico que deriva de esta concepción es la determinación y explicación de los 
elementos formales y estructurales que componen esa obra, sus combinaciones y funciones. Los 
procedimientos habituales empleados son de tipo empírico y sistemático, como la segmentación, 
recuento de elementos recurrentes y variantes, reducción, combinación. El “significado” de la obra 
derivaría de la coherencia interna de sus componentes, y el trabajo analítico consistiría en desvelar 
esa coherencia.
65 Roman Ingarden define la “obra musical” como un objeto “puramente intencional”, cuya existencia 
depende del acto creativo del compositor y se basa en la partitura. En este sentido, no es ni un objeto 
real ni una entidad puramente subjetiva. La obra es actualizada por medio de la interpretación y 
sujeta, por lo tanto, a un proceso histórico en el que se convierte en un “correlato intencional de la 
opinión no de uno solo, sino de una comunidad de oyentes en un país determinado y en un tiempo 
determinado” (Ingarden, 1989).
91
El álbum de partituras de Susana Cifuentes de Salcedo (1883-1960). Ecos de la historia musical bugueña
Como plantea Nagore (2004: 6), hay que abrir la obra musical a elementos 
externos a la obra misma: el significado, la expresión, la interpretación, 
el contexto cultural. Las nuevas perspectivas de acercamiento analítico a 
la obra musical no son “autosuficientes”, tienen múltiples conexiones con 
otras disciplinas, como la historia, la filosofía, la antropología, la psicología, 
la neurología y las ciencias cognitivas.
No se trata, pues, de que la partitura, susceptible de ser “analizada”, 
pase a ser un objeto de estudio matemático, estructural, formal, pues ella 
en sí misma no puede confesarnos todo lo que el creador plasmó en ella. 
Aunque la partitura es “la herramienta” necesaria para la conservación del 
discurso musical, más aún cuando la grabación musical era poco practicada 
en contextos como el de este estudio, ella es tan solo una parte real de 
la música que contiene. Por eso, “si no aceptamos el estatus autónomo 
provisional de la obra musical, corremos el riesgo de reducirla a un símbolo 
y hacerla transparente para el significado (extramusical), cuya explicación 
se convertirá en el último propósito del estudio musical. Es decir, corremos 
el riesgo de que desaparezca como objeto estético una vez haya cubierto su 
papel de significación” (Treitler, 1999: 376).
Como afirma Cook (1987), un análisis musical debe ser leído, informal 
e imaginativamente, como sucede con una partitura musical. Se determina 
la validez de un análisis en tanto que la lectura de la música analizada 
resulte satisfactoria.
En este capítulo nos aproximamos a un análisis de repertorio, que 
recoge elementos de diversas propuestas de análisis, pero que no pretende 
apropiarse de un modelo en particular o que efectúe la sumatoria de 
elementos que en los diferentes referentes se encuentran. Aunque el análisis 
se aplique a una obra musical concreta, no puede nunca desvincularse de su 
carácter temporal o histórico. Por tanto, explícita o implícitamente siempre 
está relacionada con otras realidades que contribuyen a dar sentido a ese 
análisis.
3.2 Aproximación a un análisis del repertorio
Una primera aproximación a los aires o ritmos encontrados en la 
colección, sobre la que se desarrolla este estudio, así como de los otros 
empastados sobre los cuales se ha realizado el contraste, permite identificar 
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un repertorio de la llamada música de salón. Este repertorio incluye los aires 
o ritmos denominados “nacionales”, como lo fueron el pasillo y el bambuco 
hasta la primera mitad del siglo xx, junto a obras en pequeño formato 
de tradición europea, en las que se encuentran polcas, mazurkas, valses y 
marchas. Adicionalmente se encuentran obras de origen norteamericano, 
como el foxtrot, propia de las tres primeras décadas del siglo xx, y el tango-
canción argentino, que comienza su furor luego de la segunda década del 
siglo xx. Vale la pena destacar el planteamiento de Steinberg (2008: 21) 
al reseñar que uno de los problemas que debe afrontar la integración de la 
música a la historia es la percepción de que la “música burguesa” de fines 
del siglo xIx llega al siglo xx y lo sobrevive como una forma elitista. La 
música, entendida en parte como un modo de discurso cultural, se refleja 
en este caso de estudio en la asociación entre música y nacionalismo, asunto 
tratado en el capítulo anterior, que de alguna manera nos presenta parte del 
repertorio “nacional” como excluido del canon académico. En el siguiente 
cuadro se muestran los aires encontrados en la colección de partituras de 
Susana, indicando los lugares de procedencia. 
Cuadro 6. Aires musicales según lugar de procedencia
Europa Norteamérica Sur América Nacionales
Valses Fox Trot Tango (argentino) Pasillos
Reducciones de ópera One Step Pasillos (ecuatoriano) Danzas





Chotis (escocés y madrileño)
Otras piezas de carácter66
66
Sobre esta clasificación puede observarse que existe una predominancia 
de las obras de origen europeo y que los aires que llamamos “nacionales” 
presentan algunas dificultades en cuanto a la caracterización de nacional67. 
66 Brown, Maurice J.E, define en el Grove Music online, la pieza de carácter como un término no muy 
precisamente definido, usada para una amplia cantidad de la música para piano del siglo xIx basada 
en una idea simple o en un programa. Lo que distingue a las piezas de carácter es la especifidad de 
la idea que evocan. 
67 La preocupación por identificar una tradición fundamentada en una visión histórica y la entrada 
de los medios de comunicación en el país son elementos recurrentes que adquieren importancia 
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Los valses, que aparecen en una gran cantidad en los listados de repertorios 
de compositores colombianos, son en realidad el trabajo estructural y 
armónico similar a los valses europeos. Lo mismo ocurre con las marchas 
y las danzas.
Son fundamentales los trozos de ópera y los géneros de baile, la 
canción y las piezas que muestran arraigo regional. El nacionalismo 
adquiere sentido en la medida en que las élites negocian con las prácticas 
tradicionales, las hacen suyas y les dan nuevo estatus en la sala doméstica, 
en el evento público de las bandas y en el contexto del concierto público. 
Sin embargo, la noción de “canon musical”, de “repertorio universal”, de 
“música clásica” no entra aún con todas sus implicaciones, pues no existen 
las instituciones que la sustenten en las regiones (una orquesta, conjuntos 
de cámara estable, un conservatorio, etc.), pero en las regiones se sabe que 
pueden entrar en el ámbito nacional al aportar música y músicos, géneros 
musicales, compositores e intérpretes, que paulatinamente adquieren 
resonancia social en los incipientes medios masivos y en las también 
incipientes instituciones, como los conservatorios. La profesionalización 
es un proceso lento, con altos y bajos.
Predominan dos ritmos o aires: el pasillo, del cual se encuentra un total 
de 15 obras, 13 de ellas corresponden a compositores colombianos, y el 
vals, del cual se encuentran 15 piezas en el álbum o colección, 4 de ellos de 
compositores colombianos, uno mexicano y los diez restantes europeos.
Finalizando la década de 1920 y comenzando la siguiente, los intentos de 
integración de una política nacional se tradujeron en situaciones como el 
avance en los medios de comunicación, el tránsito de periódicos y revistas. 
De manera que la circulación de partituras a través de la copia manuscrita 
fue clave antes de la creación de las emisoras, la ampliación y creación de 
casas editoriales y la aparición del mercado del disco. Todo esto antes de 
que los nuevos gobiernos liberales vieran circular la moda de canciones, 
danzas, pasillos y música de baile norteamericano, entre otros.
en los llamados “nacionalismos culturales”. Al respecto, recuerda Cortés que aunque no existe un 
consenso en relación con las características comunes de los nacionalismos culturales, estos aspectos 
se mencionan en las síntesis de Hobsbawn, Andersson o Gelliner. La expresión “Música Nacional” 
se relacionó fundamentalmente con la escritura y publicación de bambucos y pasillos y, a partir de la 
segunda mitad del siglo xIx, la escritura de música de salón, como contradanzas, valses, mazurcas 
y polkas.
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En el análisis del repertorio se detallarán aspectos relacionados con: 
a. Identificación del aire, ritmo o género. 
b. Esquema rítmico básico. 
c. Estructura (partes). 
d. Ejemplificación de textos, en el caso de que la obra lo contenga.
Es necesario aclarar que no se hace un análisis pormenorizado de cada 
una de las 59 obras, pues lo que se pretende es ilustrar los géneros aquí 
identificados. Debido a la predominancia de valses y pasillos en la colección, 
se incluye un referente a la evolución histórica de estos dos géneros.
3.2.1 El vals
El vals, es el aire que más se representa en esta colección. En compositores 
europeos como Walteufel al lado de valses nacionales, muestran puntos 
de afinidad, que de nuevo nos aproximan a un gusto trazado desde las 
pequeñas elites de ciudades como Buga, de la misma manera como se 
encuentra en referencias de colecciones de partituras de la misma época en 
otras ciudades del país. 
Una aproximación histórica muestra que el vals inició en Viena con el 
baile llamado Nachtanz. El nombre de este baile deriva de la palabra alemana 
walzen, que a su vez se originó del latín volvere. Se refiere al movimiento 
de rotación, debido a los giros que durante el baile realizan las parejas. 
Muchos valses se crearon en los suburbios de Viena, donde los habitantes 
escuchaban la música que interpretaban diferentes conjuntos musicales. 
A medida que transcurrió el tiempo se convirtió en un baile de salón. Se 
consideró, sin embargo, un baile elegante, vivo y rápido, que se popularizó 
con Strauss, en Europa, y se extendió hasta el nuevo continente. Para 
Romero Salinas (2010), el vals ha sido uno de los bailes predilectos para la 
humanidad, sufrió cambios a lo largo de su existencia y ha perdurado hasta 
nuestros días y fue el baile popular del siglo xIx.
Según Bermúdez (2006), el waltz (vals) se popularizó desde finales del 
siglo xVIII, en Alemania y en toda el área germánica, y muy pronto amplió 
su cobertura a otras regiones de Europa donde, desde comienzos del siglo 
xIx, desató airadas polémicas y fue objetado como un baile que atentaba 
contra las buenas costumbres dado el estrecho contacto corporal de las 
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parejas y los saltos y vueltas acrobáticas de su coreografía. Sin embargo, en 
Latinoamérica ya era bailado a mediados del mismo siglo xIx. Y se afirma 
que de él se desarrollaron formas autóctonas, como el vals venezolano y 
el pasillo colombiano. Para Cordovez Moure (1978), los valses de Strauss, 
llegaron a Colombia entre 1843 y 1846, convirtiéndose en parte importante 
de la vida musical de Bogotá y posteriormente llegaron a Medellín y a Cali 
(Añez: 1951).
El elemento identificador en cuanto a lo rítmico en el vals es su escritura 
a ¾, que por lo general se expresa en el siguiente esquema:
Ilustración 1 Esquema rítmico del vals
La típica figura de acompañamiento de vals puede ilustrarse en el vals 
copiado por Susana, Amor y primavera, de Waldteufel:
Ilustración 2. Extracto de la Partitura Amour et Printemps
En este caso, el esquema rítmico de los tres tiempos se observa con la 
escritura de un bajo por lo general en estado fundamental sobre el tiempo 
fuerte del compás y en los dos tiempos siguientes la complementación del 
acorde.
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Fotografía 24. Valse: Amor y primavera de E. Walsteufel.  
Fuente: álbum propiedad de Susana Cifuentes de Salcedo.
De acuerdo con la tradición establecida por el waltz vienés (en particular 
el de Strauss), los periodos melódicos son de dieciséis compases y aunque 
en su composición se evidencia un mejor conocimiento de la forma y 
la estructura musical de la música de salón europea, algunos presentan 
la estructura (AABBCC), en donde C presenta una modulación. Una 
característica de estos valses se expresa en que todos los encontrados en la 
colección se estructuran así:
Cuadro 7. Estructuras de los valses
Introducción Vals No. 1 Vals No. 2 Vals No. 3 Vals No. N./ Coda (final) Optativo
El vals es completamente tonal y todos se encuentran precedidos por 
una introducción con número variable de compases. Por ejemplo, mientras 
que la introducción de Tristezas del alma, de Julio Quevedo, supone una 
sección de 26 compases, el vals Sobre las olas, del compositor mexicano 
Juventino Rosas, cuenta con una introducción de 22 compases. Cada 
uno de los valses escrito siempre en ¾ suele organizarse en dos secciones 
separadas por una doble barra de repetición y cada sección obedece a 
periodos simples, la mayoría de las veces simétrico.
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En todos los casos hallados en la colección de Susana es clara la 
diferenciación entre la melodía y el acompañamiento armónico: la primera 
puede darse como una línea sola, por terceras o por octavas, y es variada 
rítmicamente, mientras que el segundo es uniforme, ya que marca los tres 
pulsos con la función armónica respectiva, destacando el primer tiempo 
en el registro más grave y los otros dos primordialmente como acordes 
tríadicos. 
En cuanto a las articulaciones, priman el legato con la inclusión de 
compases en staccato y esporádicos acentos que subrayan las intenciones 
melódicas y armónicas sin mayores sobresaltos.
Otro de los valses encontrados en los manuscritos de Susana es Tristezas 
del alma, de Quevedo Arvelo, que corresponde a un ciclo o serie de valses, 
originalmente escrito para orquesta, pero debido a la poca posibilidad de 
contar con orquestas de salón permanentemente, el mismo Quevedo la 
transcribió al piano, para que pudiese ser interpretada en veladas o tertulias 
musicales, en el caso de Bogotá, de manera que fue así como se difundió 
como parte del repertorio musical de salón.
La partitura es una muestra típica de este tipo de piezas, una línea 
melódica definida en un lenguaje tonal, que se mueve en el tradicional 
esquema de Relajación-Tensión- Relajación. Con uso de simetría y armonía 
tonal.
Se organiza en las siguientes partes: introducción, valses (partes 1, 2, 3, 4 
y 5) y final/coda. Como indica Romano (2009), las métricas, son ternarias 
(introducción en 9x8 y las demás en 3x4). Tiene una única indicación de 
tempo en adagio al inicio de la partitura. 
La obra se enmarca en la idea de melodía con acompañamiento con una 
preferencia por los registros medio-agudo y medio-grave del instrumento. 
Siguiendo así la misma caracterización planteada por Miranda (1999) en el 
caso mexicano de la música de salón. En las que se mantiene una relación 
de funciones I - V (tónica y dominante) y con el uso de dominantes 
secundarias, guardando la relación de círculo de quintas.
El esquema de Tristezas del alma68, de Quevedo Arvelo, se presenta a 
continuación:
68 El final en este vals está organizado en 5 sesiones no simétricas separadas por doble barra. La 
primera de 37 compases, iniciando en sol mayor, que es la tonalidad del vals No 5, para iniciar las 
modulaciones. La segunda, de 50 compases, la tercera, de 56 compases, y la última, de 36 compases.
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Cuadro 8. Estructura de Tristezas del alma
Sección Intro- ducción Vals 1 Final
# C 26 16 16 16 16 16 16 16 17 16 16  
Tonalidad Si b. M Mi b. M Si b. M Fa M Do M Sol M Mi b. M
cifra 9/8 3/4 3/4 3/4 3/4 3/4 3/4
La Introducción contiene tres frases en 26 compases. Como se observa en 
el anterior cuadro, la introducción tonalmente corresponde a la dominante 
del Vals I. La construcción melódica de esta introducción se presenta 
arpegiada, para ambas manos, pero manteniendo funciones específicas 
para cada mano: derecha contorno melódico; izquierda, trabajo armónico.
Lo que concierne a los cinco valses permite observar el uso de la 
simetría en el número de compases69, cada uno de ellos compuesto por dos 
secciones. 
Según Romano (2009), como recurso de contraste entre el componente 
melódico y armónico, se insiste en la construcción melódica con 
figuraciones que se extienden más allá de un pulso (como son la negra 
con punto seguido de corchea o la blanca con punto ligado a la primera 
negra del siguiente compás, recurso presente de un modo más sutil en la 
introducción). Esto no solamente lo diferencia de la regularidad rítmica 
del segundo (en negras), sino que, además de acentuar la significación 
estructural del primer pulso planteada desde la introducción (cabe recordar 
que en la interpretación tradicional del compás de tres tiempos el primero 
es fuerte y los otros dos son débiles), también contrarresta el peso de los 
acordes en los pulsos restantes.
En el análisis de esta obra, efectuado por Romano (2009), se presentan 
los íncipit de cada vals, incluida la introducción:
Inicio de la primera sección del Vals 1 (compases 27-34).
69 16 compases en cada sección de los cinco valses, exceptuando en el número 4, que contiene 17.
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Inicio segunda sección del Vals 2 (compases 76-81).
Para complementar la ilustración de los ejemplos previos se presentan 
los siguientes fragmentos, relativos todos al Vals 3:
Primera frase, primera sección del Vals 3 (compases 91-98).
Inicio segunda frase, primera sección del Vals 3 (compases 99-103).
Se puede concluir que es una obra muy tradicional, en la cual el piano 
es abordado como instrumento melódico-armónico, según la tradición 
heredada de la práctica musical europea que se reciclaba por aquellos días 
en el país. Al mismo tiempo, y relacionándola con otras obras del autor 
y de sus contemporáneos, Tristezas del alma permite extraer aspectos del 
contexto musical, externos a los asuntos estéticos, como la predilección por 
el piano y la dificultad de involucrar a las orquestas con las creaciones de 
los compositores nacionales.
Con el ejemplo detallado de Quevedo Arvelo, pasemos a revisar los 
esquemas en otros valses de la colección:
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Fotografía 25. Portada y primera página del vals Sobre las olas. 
 Fuente: Partitura de Imprenta La Luz, 1890, Bogotá.  
Colección Manuscritos y libros raros, BLAA
En Sobre las olas70, el esquema se observa a continuación:
Cuadro 9. Estructura de Sobre las olas
Sección Introducción Vals No 1. Vals No 2 Vals No 3 Vals No 4 Coda
# compases 7 15 32 32 4/26 16 32 16 16 16
tonalidad Sol M. Sol M. SolM//Mi M Re M La M.
cifra 2/4 3/4 3/4 3/4 3/4 3/4 3/4
En el caso mexicano, según Chávez y Tarragó (2000), el vals se impuso 
durante el imperio de Maximiliano y tuvo su auge durante el porfiriato. 
Muchos músicos mexicanos populares compusieron valses y, entre ellos, el 
más exitoso fue Juventino Rosas. Su composición más conocida es su vals 
Sobre las olas, que llegó a ser reconocida por todo el mundo.
Los valses de Juventino Rosas fueron publicados por la Casa Wagner 
y Levien, desde Sobre las olas, en 1888, hasta el póstumo Último adiós, 
70 En la coda aparecen varias sesiones separadas por doble barra con número par de compases cada 
una, así: 8//32//16//16//20//38
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en 1899. Esta empresa se encargó de su reproducción y diseminación, y 
fomentó la fama de Rosas como compositor popular71.
Las secciones introductorias suelen aparecer arpegiadas con 
movimientos ascendentes y descendentes que abarcan un máximo de 
cuatro octavas. No exigen virtuosismo. El esquema rítmico de los valses 
está dado por el esquema: tres figuras de negras en la mano izquierda. La 
primera corresponde a la fundamental o a la primera inversión del acorde 
que corresponda y las dos siguientes completan el acorde.
Un ejemplo de las introducciones se muestra en el vals: Soñado país 
del amor, en compás de 6/8, mientras que en otros valses no aparece la 
introducción como en el vals Presentimiento, de Gonzalo Vidal, que es un 
vals de forma binaria simple con un total de 32 compases.
Fotografía 26. Introducción del valse. Soñado país del amor.  
Fuente: Empastado propiedad de Susana Cifuentes de Salcedo
71 Quizá la popularidad de los valses de Rosas se deba tanto a la industria del disco como a las 
ediciones para piano. En 1898, Arturo Adamini grabó en un cilindro Sobre las olas (con el título 
inglés Over the Waves). En octubre de 1901 la Metropolitan Orchestra grabó para la RCA Victor el 
célebre vals.
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Ilustración 3 Partitura “Soñado país del amor”
En la colección, se encuentra copiado un valse (ya no como serie de 
valses), de Gonzalo Vidal. Esta obra, copiada en 1900, es el único valse 
que utiliza un recurso de acompañamiento para la mano izquierda, que 
se aleja del esquema tradicional. La escritura de Vidal en este vals, de dos 
secciones de 16 compases cada una, inicia con la escritura en tempo fuerte 
de la nota fundamental y, en el segundo tiempo, inicia con un silencio de 
103
El álbum de partituras de Susana Cifuentes de Salcedo (1883-1960). Ecos de la historia musical bugueña
corchea estableciendo el esquema. Como se observa en el caso de Vidal, la 
mano derecha utiliza duplicaciones melódicas a la octava, práctica bastante 
frecuente en este tipo de piezas.
Pero mientras que los compositores extranjeros, como el mexicano Ju-
ventino Rosas, que vendió los derechos de publicación de sus obras a una 
compañía extranjera, los compositores colombianos, en muchos casos, se 
vieron ellos mismos en la tarea de gestionar sus publicaciones. Ese fue el 
caso, entre otros, el de Gonzalo Vidal, en Medellín. En publicaciones como 
la revista La Miscelánea (1886), la revista El repertorio (1893), El Montañés 
(1898) y la Revista Musical (1901), en donde fueron publicadas obras de 
pequeño formato del autor.
Fotografía 27. Valse Presentimiento.  
Fuente: Empastado propiedad de Susana Cifuentes de Salcedo
Aunque la obra para piano de Vidal puede ubicarse en su mayoría entre 
1886 y 1928 (fecha similar a la del álbum en estudio), estas obras son en 
su mayoría piezas sueltas y corresponden a los géneros de moda para ese 
momento: pasillos, danzas y valses.
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Ilustración 4. Extracto de la Partitura Presentimiento
En la segunda sección, la figuración de acompañamiento es arpegiada 
primero ascendente en primera inversión y luego descendente durante 
toda la segunda sección, como se ilustra:
Ilustración 5. Extracto de la Partitura Presentimiento
En general en las series de valses, entre cada vals se mantiene una 
relación tonal por círculo de quintas. Es decir, las modulaciones son a 
tonos vecinos, conservando además el modo (mayor).
Las líneas melódicas aparecen escritas para la mano derecha y la mano 
izquierda realiza el tradicional esquema rítmico. En algunos casos la 
melodía aparece con la indicación de tocar en la octava superior y en la 
escritura es frecuente encontrar octavas. En los finales de sección puede 
presentarse la terminación de la frase con silencios en los segundos y 
terceros tiempos del compás o, en su defecto, un calderón. Las entradas se 
encuentran sobre el tiempo fuerte del compás.
Otra característica es que en los compases que suele repetirse la 
figuración bien sea melódica o armónica, esta no vuelve a copiarse, sino 
que se indica con el respectivo signo musical de repetición: 
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En el caso del valse de “Mefistófeles”, del Fausto, de Charles Gounod, la 
reducción al piano conserva las características de escritura, descrita para 
los ejemplos anteriores.
En el caso de Morales Pino es necesario recordar que para 1893 ya era 
muy reconocido en Bogotá, por sus “tandas” de valses Horas del campo y 
Los lunares. A la moda de la época, “cada título comprendía cuatro valses 
diferentes con introducción y comentario final, o coda. En años posteriores, 
Morales Pino reduciría el número de valses a tres”(El colombiano, 06 de 
diciembre de 2009).
Como se ha observado estructuralmente los valses europeos y los valses 
colombianos responden a patrones similares. Se adopta no solo en Colombia, 
sino en varios países suramericanos, este aire que logra identificar una 
práctica sonora de un sector poblacional, en la que se retoma lo tratado en 
el capítulo anterior en referencia a la conformación de un gusto musical. 
Escuchar, amenizar, e incluso bailar el vals, hace parte del que hacer musical 
del salón.
3.2.2 El pasillo
Afirma Manuel Cortés que: “De los refinados salones de las principales 
ciudades colombianas pasó a las plazas públicas y allí se convirtió en el 
“pasillo fiestero” que ha llegado a ser pieza obligada de las bandas de pueblo” 
(1996:5) y agrega que: “es importante resaltar que la alianza entre nuestros 
poetas y compositores le ha dado al pasillo una alta calidad expresiva que 
se manifiesta de muchas formas en estos sentidos y conmovedores cantos 
del alma colombiana (1996:5).
Así como en otros álbumes y colecciones de la época72, el pasillo es una 
pieza altamente reconocida del repertorio colombiano, como señala Cortés 
(2004: 119), el pasillo cobró vigencia en diversos ámbitos sociales. El pasillo 
encuentra espacios privados y públicos. En las publicaciones tempranas, 
72 Para este estudio fueron consultadas otras colecciones, como ya se ha citado, entre las que se 
encuentra la colección particular de la maestra Carmen Vicaría Pinzón, maestra radicada en Buga, 
y en cuyos libros se encuentra gran número de valses y pasillos, además de un empastado de la 
casa de la cultura de Buga, datado en la década de 1920, y una revisión a colecciones encontradas 
en la Biblioteca Nacional (Centro de Documentación Musical del Ministerio de Cultura), Sala 
Patrimonial de la Biblioteca de EAFIT y la Sala de Manuscritos y Libros Raros, de la Biblioteca Luis 
ángel Arango. En todas ellas, se evidencia como ritmos frecuentes el pasillo y el vals, mientras que 
el bambuco, el otro supuesto aire nacional, aparece con menor frecuencia.
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desde la década de 1860, en partituras para piano y, más adelante, en las 
retretas para banda en los diferentes municipios y que alternan con otras 
obras, como fragmentos de ópera, valses, polcas y mazurkas (Cortés, 2004: 
120).
Músicos de oficio, y músicos aficionados, interpretaron el pasillo, que 
se popularizó en el contexto urbano, ya fuera cantado o solo instrumental. 
En el caso colombiano, el pasillo se convirtió en un modelo de pieza 
instrumental, que tuvo su contraparte en obras cantadas como bambucos 
y danzas. En Colombia el pasillo se interpreta clásicamente con guitarras, 
tiple, bandola y requinto, aunque es vasta la música escrita para piano y 
voz. Es interesante destacar cómo el pasillo obtiene tanta popularidad, 
particularmente en las pequeñas élites de los municipios, ya que las clases 
dominantes se interesaron por la poesía moderna, como un indicador de 
su cultura, de la intelectualidad y de la sensibilidad artística.
Fue, además, un vehículo de socialización, una excusa para la tertulia, 
la reunión familiar, y la expresión de emociones y sentimientos. Como se 
observará más adelante, los nombres femeninos y las dedicatorias serán 
denominador común en los diferentes compositores que trabajan el pasillo. 
Los textos tratan diversas situaciones, que incluyen el romance o la relación 
amorosa imaginaria entre un hombre y una mujer, en la que no se especifica 
necesariamente el lugar, ni el momento, ni la edad de los personajes. Es 
evidente que se comparte por varias generaciones. Y como se observa en 
los títulos de muchos de ellos, el nombre femenino representa de manera 
abierta u oculta la expresión de un sentimiento.
Se considera un género musical hispanoamericano, en general, de 
la llamada Gran Colombia, por lo que aparece registrado en Ecuador, 
Colombia y Panamá. Se espera encontrar escrito en cifra ternaria, (3/4 o 
6/8), acentuando en los tiempos primero y tercero. La dispersión geográfica 
del pasillo abarca a Colombia, Ecuador, Panamá y Norte del Perú. También 
hay pasillos en Costa Rica (pasillo guanacasteco) y Venezuela. En un 
periódico editado por los emigrantes cubanos, en Estados Unidos, se 
publicó un pasillo en 1896. Existe una marcada diferencia entre el pasillo 
panameño, el colombiano y el ecuatoriano. El pasillo colombiano tiene 
básicamente dos modalidades: el cadencioso y el fiestero, sus figuras son 
parecidas a las del Valses, pero más ligero y saltado. 
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En el caso ecuatoriano, Wong (1999) afirma que se trata de un género 
popular, urbano y vocal. Es un poema de amor musicalizado, con versos de 
ocho, diez y hasta once sílabas. Estructuralmente tiene una fórmula rítmica 
específica, con una importante función sociocultural. Por su parte, el pasillo 
ecuatoriano suele ser muy nostálgico y sentimental. Los textos tratan 
el desamor, las pérdidas y el desarraigo. Además, a partir de la segunda 
década del siglo xx, se han introducido al pasillo ecuatoriano poemas de 
escritores ecuatorianos. En Ecuador, el pasillo posee un ritmo melancólico 
y recita versos dedicados a la mujer, al ser amado, algún sentimiento o 
recuerdos gratos. En el caso ecuatoriano el pasillo cantado se convirtió en 
el “símbolo musical de su nacionalismo”. 
La poesía, derivada de la poesía modernista (como indicador de cultura), 
fue utilizada por las clases burguesas y aristocráticas, que validaron el 
pasillo como una expresión cultural hegemónica (Wong, 1999). Los textos 
predominantes fueron los del amor y la nostalgia y, en menor cantidad de 
casos, el orgullo de la patria o la región. La difusión, en el caso ecuatoriano, 
se dio de la mano de las grabaciones de pasillos y de la transmisión a través 
de las nuevas emisoras radiales. En el Ecuador solo permanece el pasillo de 
movimiento lento y tonalidad menor. El pasillo ecuatoriano es diverso en 
su unidad. En términos generales se podría reconocer un pasillo de tipo 
serrano, de corte más bien melancólico, y otro de estilo costeño, festivo y 
más rápido.
Wong (2003), asegura que “el componente hispánico en la ecuación 
“nación mestiza” se manifiesta en el pasillo en la primera mitad del siglo 
xx en varios elementos: “en las formas poéticas de los textos, en el ritmo 
ternario –no característico de la música indígena –, en el acompañamiento 
instrumental de guitarras o piano, en la línea melódica de corte criollo y 
en las estructuras armónicas utilizadas”. Según lo anterior, ¿qué podría 
diferenciar el pasillo ecuatoriano del pasillo colombiano?, ¿por qué se 
considera como el aire nacional ecuatoriano y no colombiano?
Según Julio Arosemena, en Notas sobre el Folklore panameño, el pasillo 
panameño es muy similar al colombiano, pero tiene características muy 
utilizadas, como la de mezclar en un mismo pasillo las dos modalidades. 
Otras características muy utilizadas en el pasillo panameño son el ritmo 
con un aire a estilo mejoranero, dependiendo del gusto del intérprete de 
la guitarra. Era interpretado por los grupos de cámara, bandas y orquesta 
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desde el siglo xIx, para amenizar las fiestas, eventos especiales, visitas 
diplomáticas y bailes de salón, entre otros, hasta mediados del siglo xx.
En Panamá se consideró como un ritmo de “alto linaje”, en contraposición 
con los que se escuchaban en la etapa colonial. En sus inicios, el pasillo era 
solamente instrumental y su ejecución se basaba en los tres instrumentos 
“básicos” de la música andina: bandola, tiple y guitarra; en Panamá, el 
violín y la guitarra.
A los pasillos de baile y al pasillo canción se sumó otro, actualmente 
extinguido. Se trataba del pasillo de reto, en el que se enfrentaban dos 
cantantes que rivalizaban con sus coplas, que aún son utilizadas hoy en 
otras ramas musicales del interior de Colombia. En lo que corresponde 
a su análisis musical, su estructura responde a la forma A-B-A y sus 
posibilidades; la introducción, si se presenta, consta comúnmente de 4, 8 o 
12 compases, que generalmente están en tonalidad menor. La primera parte 
del pasillo presenta también el tema en tonalidad menor (es importante 
indicar que en el siglo xIx y a principios del xx, se componían buen 
número de pasillos en tonalidad mayor). La segunda parte presenta una 
modulación a mayor (en los pasillos antiguos se utilizaban como recursos 
el cambio rítmico en la segunda parte, que provocaba un aparente cambio 
de tiempo). El final o frases de final, puede presentar una armonía ritmada 
que pertenece a la cadencia final. Los pasillos panameños utilizan una 
estructura más desarrollada, con tres y cuatro partes.
El pasillo constituye desde finales del siglo xIx y comienzos del xx la 
base estilística de la música ‘nacional’ colombiana. El pasillo popular tiene 
tres partes: una introducción que se repite; una segunda parte en que la 
melodía adquiere pleno desarrollo y una tercera, que es conclusiva y suele 
repetirse en la ejecución. En el caso de pasillos instrumentales a tres partes, 
en la segunda parte generalmente se hace una modulación a la relativa 
mayor, si la tonalidad es menor, o a la dominante, si la tonalidad es mayor. 
En la tercera parte hay generalmente un cambio de textura y se retoma 
la tonalidad original. En la mayoría de los pasillos el final de la frase se 
acentúa sobre la segunda corchea del segundo tiempo y la tercera negra. 
Generalmente obedecía a diferentes combinaciones interpretativas. La más 
común es: AABBCCABC, pero también puede encontrarse el esquema 
AABBACC.
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El esquema rítmico de los pasillos encontrados en el álbum obedece en 
su mayoría al esquema tradicional en compás de 3/4, con el patrón rítmico 
realizado en la mano izquierda, cuyas figuras son: 
Ilustración 6. Esquemas rítmicos del pasillo - mano izquierda
Sin embargo, en el pasillo Dime que sí, de Nicomedes Mata, las figuras de 
acompañamiento son las del vals tradicional. Es decir, tres figuras de negra, 
la primera sola y las dos siguientes por parejas, completando acordes. 
Los pasillos encontrados en la colección, exceptuando dos de Francisco 
Paredes Herrera, compositor ecuatoriano, corresponden a compositores 
colombianos. Entre ellos se encuentran: De Gregorio Navia, editor de varias 
obras de Emilio Murillo y de Pedro Morales Pino: Variedades; de álvaro 
Romero: Humorismo; de Luis A. Calvo: La Chata y Marte; de Morales Pino: 
El Chato, El Calavera y Recordando; de Samuel Herrera: “Love’s nightly 
Dream”; del guitarrista Nicomedes Mata Guzmán: Dime que sí; de Carlos 
Escamilla: el pasillo Nené, publicado en Mundo al día, lo mismo que de 
Gabriela Vélez: Mister Cat; de Julio Flórez: Flores Negras, en una versión 
para bandola de F. Patiño, y de José Viteri: Me olvidó.
La mayoría de los pasillos observados conservan los esquemas 
periódicos, cada sección consta de 16 compases, guardando simetría en la 
presentación de motivos melódicos que construyen frases.
Tres pasillos de Morales Pino: Recordando, El chato y El calavera. Los tres 
se ubican en la primera etapa de composición, entre 1880 y 1899. Morales 
Pino hace uso del pasillo en forma ternaria, con una primera sección 
dividida en dos partes y un trío central, que elimina la modulación sin 
retorno, y volver al inicio de la obra, dándole mayor cohesión musical. El 
calavera y Recordando, en tonalidad mayor y El chato, en tonalidad menor.
En el caso del pasillo Variedades, de Gregorio Navia (además de 
encontrarse errores en las transcripciones, por ejemplo falta de alguna 
figura rítmica para completar el compás), en la última sección se alternan, 
en la mano izquierda, las figuras descritas con negra-cuatro corcheas:
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Fotografía 28. Pasillo Variedades. Fuente: Transcripción de Carlos Marino Salcedo, en 
álbum familiar Salcedo Salcedo
El pasillo del ecuatoriano Paredes Herrera, Anhelos, cuya transcripción 
conserva el esquema rítmico dos corcheas, silencio de corchea, corchea, 
negra. 
Ilustración 7. Fragmento partitura: esquema rítmico Anhelos
Este pasillo, de 1922, fue compuesto con letra de Juan de Dios Peza. 
Su estructura responde a binaria simple, con sus respectivas casillas de 
repetición, antecedido por una introducción también en 3/4, en tonalidad 
la menor. El otro pasillo de Paredes es El alma en los labios, que es un pasillo 
vocal, con texto de Medardo ángel Silva, también ecuatoriano.
El texto de El alma en los labios:
Cuando de nuestro amor,
la llama apasionada,
Dentro tu pecho amante,
contemple ya extinguida,
Ya que solo por ti,
la vida me es amada,
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El día en que me faltes,
me arrancaré la vida.
Porque mi pensamiento,
lleno de este cariño,
Que en una hora feliz
me hiciera esclavo tuyo,
Lejos de tus pupilas
es triste como un niño
Que se duerme soñando
con su acento de arrullo
Para envolverte en besos
quisiera ser el viento,
Y quisiera ser todo
lo que tu mano toca;
Ser tu sonrisa, ser
hasta tu mismo aliento,
Para poder estar
más cerca de tu boca
Perdona si no tengo
palabras con que pueda
Decirte la inefable
pasión que me devora
Para expresar mi amor
solamente me queda
Rasgarme el pecho amada
y en tus manos de seda
Dejar mi palpitante
Corazón que te adora
Como puede observarse en el texto, los versos además de conservar 
la rima entre el primero-segundo y tercero-cuarto o primero-tercero y 
segundo-cuarto conservan también el número de sílabas por verso (catorce 
sílabas en cada verso, divididas simétricamente en siete y siete). Es decir, 
versos alejandrinos73.
73 Según Domínguez Caparrós (2004), alejandrino es el verso de catorce sílabas métricas, compuesto 
de dos hemistiquios de siete sílabas con acento en la sexta y decimotercera sílaba, si hablamos del 
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En el caso colombiano predominó el pasillo instrumental, mientras 
que en Ecuador, el pasillo cantado fue el más difundido. Sin embargo este 
pasillo cantado no se reconoce como de alta calidad poética. 
3.2.3 La polka mazurka (polka mazurka vienesa)
Para Molineer (2000) la Mazurca, danza nacional polaca de carácter 
caballeresco, se escribe en compás de tres cuartos, igual que el Vals, pero 
su aire es más lento. Tiene una corchea con puntillo y una semicorchea y 
dos negras, acentuando el segundo tiempo y a veces el tercero. La mazurca 
europea es de origen polaco, tiene un movimiento animado y su compás 
es ternario, caracterizado rítmicamente por sus cadencias femeninas, con 
uso reiterado de la fórmula corchea con puntillo seguido de semicorchea 
en el primer tiempo. En lo formal, la melodía sigue la célula rítmica 
característica y con motivos muy definidos de periodos cortos, repetición: 
cíclico en tónica y dominante, con una ligera variación en subdominante. 
Armonía: no tiene carácter protagónico. 
En la colección se encuentran dos obras de pequeño formato relacionadas 
con la polka y la mazurka. De Rafael D’Alemán, la mazurka Mis Recuerdos; 
de Bernardo Geracci la polca-Mazurka: Dimmi se M’ami (Dime si me amas). 
La transcripción de esta última aparece aquí con la indicación de haber 
sido copiada en La Julia74, en septiembre de 1905. La primera de ellas, una 
Mazurka de Rafael D’Alemán, cuya tonalidad es mi bemol mayor, pero que 
comienza con una introducción sobre la subdominante, para luego entrar 
a la tonalidad axial. Una segunda sección trabaja una modulación sobre la 
subdominante, para regresar en una tercera sección a la tónica.
alejandrino clásico, ya que acepta otro tipo de acentuaciones siempre y cuando se respete la cesura 
o pausa entre los dos hemistiquios heptasílabos. Esta cesura o pausa funciona como la pausa a final 
de verso, no admitiendo la sinalefa, y hace equivalentes los finales agudos, llanos y esdrújulos, según 
las reglas métricas del español. Su nombre proviene de la composición Roman d’Alexandre, poema 
escrito por Le Tors y Alexandre de Bernay, fechado en el siglo xII. Fue muy usado en la lírica del 
Mester de Clerecía.
74 Hacienda de propiedad de la familia de Susana Cifuentes.
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Fotografía 29. Mazurka Mis Recuerdos. Fuente: Empastado propiedad de Susana 
Cifuentes de Salcedo
Como puede observarse en la siguiente ilustración, la figura de 
acompañamiento, no difiere del esquema: Negra en fundamental – dos 
negras (completando el acorde), igual que el vals tradicional. Lo mismo 
se aprecia en las figuras con puntillo en la línea melódica, típicas de la 
mazurka europea:
Ilustración 8. Extracto partitura Mis recuerdos
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Por otra parte, el otro aire mencionado es la Polka, que regularmente 
se divide en dos partes. El motivo se expone y desarrolla temáticamente 
en una tonalidad en modalidad mayor casi siempre, sin modular; la tónica 
se transforma en dominante y el tema termina de desarrollarse en la 
subdominante de la tonalidad inicial, que contiene esencialmente el diseño 
del motivo inicial. Se mueve a subdominante y dominante para regresar 
a una segunda exposición, sin ninguna variante, la misma melodía con la 
misma armonía en la tonalidad inicial, repitiendo exactamente la primera 
parte, terminando con el acorde inicial de tónica. Ejemplo: A-E-A (tonalidad 
de la mayor); A-D-A (cambio de función) D-G-D (nueva tonalidad G, 
variaciones del tema inicial); D-A-D-E (modulación para regresar a A); 
A-E-A (Reexposición, del tema).
En cuanto a elementos formales de la polka se encuentra que la célula 
rítmica de la polka está inserta en un compás binario y tiene dos formas 
de acompañarse: dos corcheas en el tiempo fuerte y dos en el débil, la 
otra modalidad es silencio de semicorchea, en el primer tiempo, y una 
semicorchea y dos corcheas, en el tiempo débil. 
En la colección de Susana se encuentra la Polka-mazurka, Dimmi se 
m’ami, del italiano B. Geracci, que figura en la partitura con la indicación 
Divertimento elegante. Con respecto a la polka-mazurka se puede afirmar 
que deriva de la mazurca, una danza tradicional polaca. Este baile en 
un compás moderado de ¾, nació entre los mazurs de Polonia central, 
aproximadamente en 1500, adoptando el nombre de Holubiec o Holupca, 
y se extendió por toda Europa a comienzos de 1800 como una danza para 
salón de una, cuatro u ocho parejas que se bailaba formando figuras y 
diseños diferentes con pulsos fuertemente marcados, acompañados de 
taconazos. La mazurka fue introducida por el Duque de Devonsire en 
Inglaterra. Al fusionarse con la polka se transformó en una pieza lenta, 
dulce y deleitosa, que invitaba a la danza pausada y sutil. De esta forma, la 
polka mazurca combina los pasos de la mazurca con los propios de la polka, 
por lo que gran parte de la doctrina decimonónica creía más apropiado el 
denominarla mazurca-polka, pues como en el vals los bailarines no podían 
despegar los pies del suelo a la hora de interpretarla.
En este ejemplo, la escritura rítmica presenta la figuración:
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Ilustración 9. Ejemplo de figuración rítmica en la polka – mazurca
La tonalidad axial es mayor y los giros armónicos se mantienen entre la 
subdominante y la dominante. La célula rítmica de la polca está inserta en 
un compás binario y tiene dos formas de acompañarse: dos corcheas en el 
tiempo fuerte y dos en el débil; la otra modalidad es silencio de semicorchea 
en el primer tiempo y una semicorchea y dos corcheas en el tiempo débil.
Pese a que la mazurca fue muy famosa en Inglaterra, la polka mazurca 
nunca fue bailada en los salones públicos. Su uso en Colombia aparece 
referenciado desde 1839 (Marulanda, 1994:40).
3.2.4 La danza
Fue muy frecuente en la literatura musical de finales del siglo xIx y 
particularmente en los compositores latinoamericanos de la segunda mitad 
del siglo xIx y de la primera mitad del siglo xx la escritura de otras piezas 
de carácter, como la danza.
La danza se popularizó en las diversas capas sociales. Entre los 
compositores notables que cultivaron el género, podemos citar a Alejandro 
Wills, Emilio Murillo, Pedro Morales Pino, Luis A. Calvo, Diógenes Chávez 
Pinzón, Luis Dueñas Perilla y Ricardo Cuberos, cuyas obras constituyen el 
mejor repertorio de la “vieja guardia”.
En esta colección, la danza es otro de los géneros frecuentes. Se identifican 
once danzas, de las que nueve corresponden a compositores colombianos, 
lo que ilustra la predilección por el uso de este aire. Las danzas identificadas 
son: Lombra, de Agustín Payán; Margarita, de J. M. Gómez; Amar es la 
vida, sin autor identificado; Sara y Genta, del maestro Pedro Morales Pino; 
Azucena, de Diógenes Chávez Pinzón; Alma sugestiva, de Francisco Tofiño; 
Madeja de Luna, de Luis A. Calvo, y Victoria, de José Rozo Contreras, y 
dos danzas, la primera una danza popular utilizada en España, La sorella o 
Matchiche, de Borel Clerg y Los emboladores, de René Von Hoorde. En su 
mayoría, las partituras exceptuando Azucena y Victoria, que están copiadas 
para bandola, corresponden a transcripciones para piano.
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La primera de las partituras que aparece copiada en el cuaderno de Julia 
Emilia es la danza Madeja de luna, de Luis A. Calvo. En una transcripción a 
tinta, con las indicaciones sobre la interpretación relativas a las dinámicas, 
matices y ligaduras, entre otras. Una excelente copia para una obra que 
ya se encontraba publicada para la fecha de la transcripción (1924). Una 
característica de las danzas a las que se refiere esta colección se identifica 
por el patrón rítmico en la mano izquierda.
Ilustración 10. Patrón rítmico en la mano izquierda de las danzas
En general, la escritura de las danzas plantea una interpretación lírica, 
claramente dividida en secciones y de carácter lento. El uso, en ellas, de la 
síncopa se presenta para acentuar la intención de la melodía y, de la misma 
manera que en otras obras de la colección, no requiere de alto virtuosismo 
a la hora de interpretar. Es decir, por su carácter no hay despliegue de 
figuraciones complejas, lo importante en ellas es el lirismo con el que se 
interprete.
En el caso de las danzas de Calvo, la repetición es el elemento clave 
del desarrollo musical. Resulta interesante observar cómo se elaboran 
las secciones y cómo distingue una sección de otra. Generalmente, cada 
sección termina con un gesto muy enfático sobre la tónica, pero el paso 
a la siguiente sección llama la atención, ya sea porque aparece un tema 
nuevo o porque hay un cambio inesperado de tonalidad a un modo menor 
(o mayor, según el modo que se abandone) o a una nueva tonalidad, en la 
mayoría de los casos armónicamente lejana (preferiblemente a la distancia 
de una tercera).
En la transcripción de la danza Madeja de luna, el copista (en este 
caso Marino Salcedo), ha cambiado de la partitura original la penúltima 
semicorchea del primer compás escribiendo un la bemol, en lugar de un 
si bemol, como aparece en la versión original de L. A. Calvo. Salvo esta 
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observación, la danza de Calvo inicia con una introducción de un solo 
periodo de 8 compases para continuar con la forma simple esperada.
Aun cuando hay mucha más variedad en la técnica pianística con la 
mano derecha, Luis A. Calvo, en ocasiones, abusa del recurso de las octavas, 
que da sonoridad, pero sacrifica la posibilidad de un buen legado melódico. 
Las piezas para piano de Luis A Calvo no son descriptivas, sino evocadoras; 
no hablan de evento, sino de sentimiento y de la manera más directa. 
En el caso de Morales Pino, la danza Genta-Tango inicia con una 
introducción de 10 compases, para dar inicio al Tango, pero no existe 
ninguna novedad en la escritura. 
Estas danzas conservan la escritura habitual del periodo y al igual que 
las obras del repertorio comentadas anteriormente (valses y pasillos) 
requieren tan solo de un nivel medio de interpretación. Ellas utilizan un 
máximo de extensión de cuatro octavas y generalmente responden al 
modelo de escritura chopiniano de escribir en la mano izquierda, un bajo 
en estado fundamental en octava y un desplazamiento a la octava siguiente, 
para completar el acorde.
Fotografía 30. Fuente: Empastado propiedad de Susana Cifuentes de Salcedo
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Un término a atender en las transcripciones de Susana es la 
correspondiente a la Sorella, también conocida como Matchiche75, un aire 
popular español, en el que se observa que la escritura de acompañamiento 
responde a dos tipos de figuraciones:
Ilustración 11. Figura de acompañamiento para Matchiche o Sorella
Matchiche fue originalmente una canción compuesta en 1905, que se 
popularizó con el arreglo de Charles Borel Clerg.
Fotografía 31 . Portada de La Sorella Fuente: http://images.google.com.co/imgres?imgurl=  
http://www.chanson.udenap.org/photos/m_o/matchiche
75 En realidad, el término Matchiche o maxixe identifica una danza reconocida como aire popular en 
el Brasil a finales del siglo xIx y primeros años del siglo xx. La Maxixe también se conoció como 
el tango brasilero, como lo plantea Garramuño (2007) en su texto Modernidades primitivas. P. 72.
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Fotografía 32 Transcripción de La Sorella. Fuente: álbum de Susana Cifuentes
3.2.5 El foxtrot
Bermúdez (2006: 22) asegura que el fox-trot apareció por primera vez en 
1914, como una creación de la famosa pareja de bailarines norteamericanos 
Irene y Vernon Castle que a pedido de su director, James R. Europe, lo crearon 
para ser bailado con la canción Memphis Blues, de W. C. Handy. Aunque 
al comienzo hubo confusión acerca de sus pasos, tenía una combinación 
de pasos lentos y rápidos y a finales de la década ya se había generalizado 
su forma habitual de bailarlo, la combinación de dos pasos lentos y cuatro 
largos con música de compás binario. Los creadores del “trote de zorro” 
siempre dieron crédito al baile de los negros como inspirador de este baile 
de salón. 
En Latinoamérica muy pronto se convirtió en un baile muy conocido 
y además inspiró gran cantidad de canciones que podían ser bailadas con 
sus pasos característicos. Es el único que trascendió después de la fiebre de 
los llamados “bailes de animales” (turkey-trot, bunny-hug, chicken-scratch).
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Rápidamente, este baile pasa a reconocerse como el más popular de 
Estados Unidos. Cuando llega a Europa encuentra una fuerte oposición en 
los sectores más conservadores, hostiles a cualquier cambio, pero esto no 
impidió que se popularizara también en el viejo continente. A partir del fox 
trot original aparecerán dos de las modalidades de los actuales concursos 
internacionales: el slow-fox (fox lento) y el quickstep (fox rápido). El fox 
lento se bailaba inicialmente con un tiempo de 48 compases por minuto, 
número que se fue reduciendo, hasta llegar a 32 compases por minuto a 
finales de los años 20. El quickstep, en cambio, tiene entre 50 y 52 compases 
por minuto. Este baile debe su nombre a su creador, un americano llamado 
Harry Foxx. Los años 30 fueron la época dorada de este género. Fue 
entonces cuando el slow fox se introdujo en los bailes estándar.
Dos fox-trot aparecen en la colección de partituras de Susana, el primero 
Titina, de Leo Daniderf, en sol menor, en compás de 2/4, y el segundo, Give 
me a kiss and I’ll tell you, de Andrés Soler, en re mayor, en compás de 2/2. 
La aparición de este tipo de repertorio en el álbum muestra un interés por 
las modas musicales de la época. Titina es una canción cómica compuesta 
en 1917, que aparece en el filme Tiempos modernos, de Charles Chaplin.
Fotografía 33, Portada de Titina, Fox trot. Fuente:  
http://images.google.com.co/imgres?imgurl=http://users.atw.hu/operett-kotta/kepek/titine
El esquema rítmico de acompañamiento es bastante repetitivo, como se 
ilustra a continuación:
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En cuanto a la estructura, lo que puede observarse es que, como la 
mayoría de las obras pensadas para el baile popular, se estructuran en 
partes o secciones, que generalmente guardan simetría en el número de 
compases. Si el fox-trot es una pieza que contiene texto, como el caso de 
Titina, la presentación corresponde a una introducción, seguida de estrofa 
(sección A con repetición) -coro (sección B) -estrofa-coro, como puede 
apreciarse en el siguiente cuadro:
Introducción A  B    C   D
Fotografía 34. Fuente: Empastado propiedad de Susana Cifuentes de Salcedo
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Ilustración 12. Extracto Partitura Titina
El fox trot de Soler hace uso de recursos como poner en silencio las 
segundas corcheas de cada tiempo y duplicar las octavas en la figura 
acompañante, tal como se ilustra:
Fotografía 35. Fuente: Transcripción de Carlos Marino Salcedo. En empastado familiar 
Salcedo Salcedo
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Ilustración 13. Extracto partitura Give me a kiss and I`ll tell you
La inclusión de estas pequeñas piezas es otra muestra de las modas 
musicales de la juventud urbana en Colombia. Cortés (2004: 149) señala 
que estos bailes se convirtieron en estándares de nuevas generaciones, 
símbolos de nuevas formas de vida, y muestra cómo el gusto musical 
colombiano siguió de cerca el devenir musical internacional. La música 
norteamericana era la moda. Componerla, tocarla o bailarla contribuyó al 
imaginario de una sociedad cosmopolita que creyó que lo norteamericano 
era el ideal de la moda.
3.2.6 El tango
Afirma Cortés (2004: 137) que el tango llegó como una de las novedades 
musicales de las primeras décadas del siglo xx, con altos niveles de difusión. 
Aunque esta moda formó parte de los repertorios colombianos, la difusión 
principal la hicieron piezas publicadas en impresiones musicales de los 
Conti, Gregorio Navia, Samper Matiz Mogollón & Cía., y otros editores 
musicales, como Luis María Aguillón. Sin embargo, en la colección de 
Susana solo figura el tango Mi noche triste, de Castriota y Contursi.
El tango, género musical y danza rioplatense, característica de las 
ciudades de Buenos Aires y Montevideo, de naturaleza netamente urbana 
y renombre internacional, musicalmente tiene forma binaria (tema y 
estribillo) y compás de cuatro cuartos (a pesar de que se le llama “el ritmo 
del dos por cuatro”). Clásicamente se interpreta mediante orquesta típica 
o sexteto y reconoce el bandoneón como su instrumento esencial. El 
tango Mi noche triste”, con música de Samuel Castriota y texto de Pascual 
Contursi, corresponde a lo que se denominó tango-canción, que surge en 
Argentina hacia 1917. Fue compuesto en 1915, en Buenos Aires, Argentina, 
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por Samuel Castriota (1885 - 1932), como tango instrumental. Pascual 
Contursi (1888-1932), en Montevideo, Uruguay, escribió las líricas, sin 
el permiso del compositor. Carlos Gardel76 oyó esa canción y la presentó 
en Buenos Aires el 3 de enero de 1917, en el teatro de Esmeralda. Fue la 
primera vez que Gardel cantó tango y al mismo tiempo era el primer tango 
cantado. Este tango se popularizó rápidamente, ya que fue el primer tango 
grabado por Gardel.
 
Fotografía 36. Portada de Mi noche triste.   
Fuente: www.amedialuz.ca/verse_9/mi_noche_triste.jpg
Un fragmento del texto, muy característico de la temática del tango:
Percanta que me amuraste 
en lo mejor de mi vida, 
dejándome el alma herida 
76 Gardel primero registró esta canción con la guitarra de José Ricardo (sistema acústico), en Odeón 
etiqueta (1917). Gardel lo registró con Odeón en abril de 1930. Gardel ayudó a alcanzar un acuerdo 
entre Contursi y Castriota sobre la controversia del copyright.
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y espina en el corazón, 
sabiendo que te quería, 
que vos eras mi alegría 
y mi sueño abrasador, 
para mí ya no hay consuelo 
y por eso me encurdelo 
pa´ olvidarme de tu amor
Cuando voy a mi cotorro 
y lo veo desarreglado, 
todo triste, abandonado, 
me dan ganas de llorar; 
me detengo largo rato 
campaneando tu retrato 
pa’ poderme consolar.
De noche, cuando me acuesto 
no puedo cerrar la puerta, 
porque dejándola abierta 
me hago ilusión que volvés. 
Siempre llevo bizcochitos 
pa’ tomar con matecitos 
como si estuvieras vos, 
y si vieras la catrera 
cómo se pone cabrera 
cuando no nos ve a los dos.
Ya no hay en el bulín 
aquellos lindos frasquitos, 
arreglados con moñitos 
todos del mismo color. 
El espejo está empañado 
y parece que ha llorado 
por la ausencia de tu amor.
La guitarra, en el ropero 
todavía está colgada: 
nadie en ella canta nada 
ni hace sus cuerdas vibrar. 
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Y la lámpara del cuarto 
también tu ausencia ha sentido 
porque su luz no ha querido 
mi noche triste alumbrar.
Se observa la secuencia de los versos octosílabos. Estos versos se 
encuentran correspondidos en la partitura cada dos compases, formando 
las tradicionales frases de cuatro compases. De manera que cuatro versos 
continuos corresponden a dos frases musicales. El compositor hace 
coincidir el acento prosódico con el acento métrico de la música, de modo 
que sílabas acentuadas corresponden a sonidos en tempos fuertes del 
compás. La distribución octosílaba se acomoda perfectamente al compás 
binario de 2/4. En una mirada comparativa entre la transcripción del álbum 
de Susana y una edición Ricordi, de 1924, puede verse que la transcripción 
del álbum se encuentra en do # menor mientras que la de Ricordi está en 
tonalidad si menor.
La escritura delimita claramente la realización de la línea melódica para 
la mano derecha, indicando el acompañamiento en la mano izquierda. 
En general, en el tango-canción el texto es el de la tradición argentina se 
enmarca en conflictos afectivos, amor frustrado y desenlaces fatales. Este 
repertorio tuvo alta acogida en distintos sectores del consumo musical 
colombiano. Incluso se trasladó al cine, a diferencia de otros géneros que 
no trascendieron de las prácticas localizadas.
Como lo afirma Garramuño (2007: 73), gran parte de los textos del tango-
canción pueden agruparse en un subconjunto cuyo tema es la tensión entre 
personajes, ambientes e historias situadas al margen de la modernización. 
Los textos se mueven entre la modernidad y el primitivismo. A esto se suma 
que ese “primitivismo” pasa a ser símbolo nacional, en el caso argentino, 
para el tango, y en el brasilero, para la samba; lo mismo encontramos en los 
casos del pasillo ecuatoriano y de nuestra música nacional. 
A continuación se ilustra el patrón rítmico del tango:
Ilustración 14. Patrón rítmico del tango
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La estructura de este tango se detalla en el siguiente cuadro:
Introducción A B   DC. Trío A
Una breve introducción instrumental que no se presenta en la 
transcripción de Susana. En compás de 2/4, como se observa en la ilustración, 
la sección A se compone de dos periodos de 8 compases cada uno; luego la 
sección B se presenta en 12 compases, con repetición de sección, para luego 
pasar a un trío de dos periodos simétricos, de 8 compases cada uno.
Fragmento de Mi noche triste.
Se reconocen dos periodos en la evolución del tango. Como relata 
Cortés (2010), el primer periodo se caracterizó por la estandarización del 
género como música instrumental para el baile, su aceptación en círculos 
sociales de capas altas y medias, la adopción como símbolo nacional 
argentino (a pesar de su origen y primera configuración como género 
también uruguayo) y su eficaz circulación internacional. La transición a un 
segundo periodo vendría con la aparición del tango-canción, que se inicia 
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en lo que muchos reconocen como el hito inaugural con la realización 
de la grabación que en 1917 hizo Carlos Gardel de Mi noche triste. Es en 
este segundo periodo donde encontramos el ejemplo copiado por Susana. 
Cortés (2010) explica que no hay claridad sobre la llegada y arraigo del 
tango en Colombia. A inicios de los años diez el medio local no era ajeno 
a las modas internacionales. Músicos colombianos vinculados a los aún 
precarios circuitos masivos se sentían impulsados a renovar y actualizar su 
repertorio con tangos e incluso a componer en el género.
3.2.7 Marcha
Para Zamacois (1988), la marcha es una obra musical que entra en 
las composiciones definidas por el movimiento o por el ritmo. Puede ser 
considerada entre las danzas andadas. Una marcha regula el paso de un 
cierto número de personas. Se estructura en compás binario o cuaternario, 
aunque el más común es el binario. Su ritmo lleva a la división de los 
tiempos en dos valores desiguales, siendo el primero más largo que el 
segundo, para lo que se suele hacer uso del puntillo. De esta manera se 
consigue una acentuación que ayuda a llevar el paso.
En el empastado solo aparece Alma Antioqueña, del maestro Luis A. 
calvo. Tiene como estructura: 
a/b    c  
La sección a: de 12 compases; la sección b: 16 compases, con repetición; 
la sección c: 28 compases, y termina en tonalidad si b mayor.
La marcha se encuentra escrita en compás de 6/8. Los giros armónicos 
se mantienen entre las funciones I, IV y V.
La escritura del acompañamiento inicia duplicando en octava la línea 
melódica para la sección a, y cuando comienza la sección b aparece como 
acompañamiento de marcha: 
Ilustración 15. Ejemplo en la marcha Alma antioqueña
También se encuentra una marcha titulada Primavera, en forma Binaria 
simple, en compás de 6/8, en tonalidad mayor y sin identificación de autor. 
Y la marcha El capote de paseo, en compás de 2/4, que es en realidad un 
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pasodoble y forma parte de una Zarzuela de igual nombre, compuesta por 
Federico Chueca en 1901.
Para el periodo que comprende la colección de partituras de Susana, 
el uso de la marcha se presenta con mucha frecuencia en el repertorio de 
las bandas, ya fuera militar o municipal, asociadas a los desfiles y a las 
celebraciones particulares. Al efectuar un barrido por el repertorio de 
compositores regionales, como Agustín Payán, que se desempeñaron como 
directores de banda, la presencia de las marchas es constante.
3.2.8 El repertorio vocal…
Se presentan en la colección cinco villancicos: Hay qué lindo, A Belén 
vamos todos y Donde será Pastores, que son de dominio público. Los tres 
villancicos mencionados se estructuran en forma rondó simple, alternando 
el esquema estribillo-copla, estribillo-copla. Solo aparece la línea melódica 
vocal. Además, se incluyen dos villancicos del compositor cartagüeño 
Agustín Payán: Ya llegas niño y Divino mesías. Este repertorio es de carácter 
popular y su tesitura está en el ámbito de la octava. Lo que permite apreciar 
que la práctica de estas obras se orientaba a un público que no requería 
formación musical.
A partir de lo abordado en el análisis puede observarse que las 
transformaciones en el repertorio denotan diversos usos, valores e incluso 
motivaciones que la música despertó en el municipio de Buga y cómo esta 
música se recibe, se divulga y se acepta.
Se encuentra que en estos repertorios hay una preferencia por elementos 
foráneos impulsados por el deseo “civilizador” de la clase dominante, que 
delimita por sectores las prácticas culturales y musicales. El repertorio 
encontrado muestra unas características de escritura, con funciones muy 
definidas para la interpretación pianística. Por un lado los patrones rítmicos 
que identifican un determinado aire, vals, pasillo, polka y tango, entre otros, 
siempre aparecen de forma definida para ser tocados por la mano izquierda, 
mientras que la mano derecha dedica su quehacer al trabajo melódico.
La característica armónica fundamental del repertorio analizado está 
dada por un ambiente tonal. Las secuencias armónicas obedecen a las 
reglas de la armonía tonal, manteniendo un recorrido en el círculo de las 
quintas, con modulaciones a los tonos vecinos o a sus relativos y en algunos 
pocos casos a los tonos directos.
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En general, se observa que el uso del teclado no sobrepasa las cuatro 
octavas lo que evidencia poco desplazamiento tanto para la mano derecha 
como para la mano izquierda en el piano y muestra una escritura de nivel 
de dificultad entre elemental y medio.
Las partituras incluidas en el transcurso de este documento fueron 
trascritas, tomando las trascripciones del empastado y algunas de ellas 
fueron contrastadas con ediciones musicales comerciales: Casa de Egidio y 
Amalia Conti, Ricordi, Gregorio Navia Editores, Imprenta La luz y Mundo 
al día.
La convivencia de diversos géneros entre los llamados nacionales y los 
extranjeros muestran por un lado la imitación de aquel modelo civilizador 
europeo, y por otro la apropiación de aires locales que se convierten en 
significado de identidad en un circuito social.
Los títulos encontrados, tienen también un significado social, tanto 
en lo privado como en lo público. Los títulos evocan lugares, situaciones, 
personajes y diversas representaciones, que adquieren sentido más allá de 
leer la partitura.
4. COMPOSITORES, TRAYECTOS Y  
APORTES DESDE LA LECTURA DEL ÁLBUM
Los compositores o creadores de las obras encontradas en la colección 
de partituras de Susana pueden identificarse por sus procedencias y por el 
momento cronológico al que corresponden. Es así como en esta colección 
se hallan compositores europeos, compositores latinoamericanos y 
compositores colombianos en los que la creación musical se delimita en la 
segunda mitad del siglo xIx y las tres primeras décadas del siglo xx. Lo 
que denota la cercanía temporal entre la composición y la interpretación 
de las obras.
En este capítulo incluyo un corto apartado sobre el oficio del compositor 
y lo que significa, particularmente en un contexto como el colombiano en 
el momento histórico de la colección, para posteriormente referirme a los 
compositores de las obras presentes en ella.
4.1 El oficio de compositor
Según Köning (2004: 138), el anhelo de progreso y civilización presentes 
en los planes estatales, en el caso colombiano, se inspiraron en modelos 
franceses e ingleses que se materializaron en tres fuentes:
1. La necesidad de formar un ciudadano civilizado mediante la educación. De 
esta manera se promovió la educación técnica, a través de las escuelas de 
artes y oficios, y se crearon las universidades.
2. La tecnificación de la agricultura y la minería como sectores productivos.
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3. Las obras civiles de comunicación e infraestructura que el país requería. 
Haciendo apertura en lo cultural, lo económico y lo social. 
Por tanto, el oficio de compositor hacia finales del siglo xIx, en Colombia, 
debe observarse a la luz de las tres fuentes anteriores. Aquellos músicos 
pertenecientes a clases económicas acomodadas tuvieron la oportunidad 
de formarse artísticamente en conservatorios europeos, mientras que otros 
músicos de procedencias económicas menos favorecidas tuvieron, como 
oficio de sustento, trabajos varios, desde la zapatería, la talabartería e, incluso, 
la política en los pequeños municipios y, en muchos casos, sin alcanzar una 
formación musical académicamente aceptable en términos profesionales.
Establecer una diferencia precisa entre el oficio de director, intérprete o 
compositor, cuando en Europa Occidental y Oriental estaban completamente 
definidos los roles en términos académicos, podría parecer obstinado. 
Pero en el caso latinoamericano, y particularmente en el colombiano, el 
músico que alcanzaba una formación intermedia requería, para su práctica 
musical, ejercer todos los oficios: ser intérprete instrumental, componer y 
dirigir. No nos referimos a la dirección de las grandes obras sinfónicas del 
cambio de siglo xIx al xx, ni en América, ni en Europa. El contexto real 
es el de los municipios medianos de un país, en el que la educación musical 
no se consideraba un oficio totalmente digno, y las agrupaciones musicales 
se limitaron a Bandas Militares y Orquestas Populares, exceptuando la 
Sociedad Filarmónica y los logros alcanzados en Bogotá y Medellín.
La academia Nacional de Música, en Bogotá, fue para entonces la única 
alternativa de formación y reconocimiento social en el país, hasta que 
fueron apareciendo otras instituciones en distintas localidades. Es así como 
Jorge Price (1888), director de la Academia Nacional de Música expresaba:
La academia admite en su seno a los hijos del rico y el pobre y solo exige de parte 
de ellos las siguientes condiciones: conducta intachable, maneras caballerosas, 
puntualidad inglesa, esmerado estudio y respeto a sus superiores. En cambio, 
ella ofrece al hijo del rico una educación artística que lo hará más estimado en 
sociedad y al pobre una industria honrosa y lucrativa (1888: 35).
Aunque en la creación de esta academia no se dio cabida a las músicas 
populares, González (2006: 186) afirma que el hecho de que muchos 
de los estudiantes procedieran de las clases populares, el desarrollo 
instrumental del país se reflejó en estas músicas. Este es el escenario en el 
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que se desenvuelven importantes compositores, como Pedro Morales Pino 
que, según González (2006), ajusta un nivel musical muy distante de las 
manifestaciones populares de plazas y chicherías.
La información básica sobre los compositores77, que se presentan en las 
tablas que se presentan más adelante, incluyen, entre otros, los siguientes 
aspectos: nacionalidad78, año de natalicio y las obras que se citan en la 
colección. Esto permite establecer algunas particularidades, como la 
variedad de repertorios y la proximidad temporal entre la composición 
de las obras y su transcripción para su interpretación. Se separan en 
cuatro categorías: los europeos, los latinoamericanos, los colombianos 
y los vallecaucanos presentes en la colección. Para ello se efectúo un 
acercamiento a algunos de ellos y sus aportes en el repertorio. Se abordan 
en detalle los compositores vallecaucanos, ya que su repertorio es el aporte 
para la música regional. En menor detalle se habla de los compositores 
colombianos de otras regiones y de Latinoamérica y, en el último apartado, 
se trata de manera general lo que ocurre con los compositores europeos 
que conforman las modas musicales, no solo del caso en estudio, sino en 
general para este tipo de colecciones en el país y en algunas otras ciudades 
latinoamericanas.
4.2 Los vallecaucanos79
Como se puede apreciar en la base de datos anexa, 32 de las 59 obras 
corresponden a compositores colombianos, es decir el 54% de dicha 
producción. Entre ellos se identifican seis compositores vallecaucanos: 
77 Como el propósito de este trabajo no es efectuar un aporte biográfico de estos creadores, la 
información básica, en el caso de los compositores colombianos, se ha obtenido de diferentes fuentes, 
entre las que se mencionan los trabajos de Jorge Añez (Canciones y recuerdos, 1970), Heriberto 
Zapata Cuéncar (Compositores colombianos, 1962), Lubín Mazuera (Orígenes del bambuco, 1972), 
Julio Valdivieso Torres (Visión histórica de la música en los dos santanderes, 2003), Gustavo Yepes 
(Gonzalo Vidal, 2000), Ellie Ann Duque (En busca del alma nacional, 2000) y otros. En algunas de 
estas fuentes, las fechas de natalicio y fallecimiento no coinciden, o la información es incompleta.
78 En el caso de los compositores colombianos, se aclara el municipio de procedencia, para establecer, 
de esta manera, cuáles de ellos son del Valle del Cauca.
79 Mi referencia a los vallecaucanos corresponde al actual Departamento del Valle del Cauca. El 
Departamento del Valle, ubicado en el suroccidente colombiano, se crea mediante el Decreto 340, 
del 16 de abril de 1910. Es decir, que las prácticas musicales que se realizan al comenzar el siglo, 
responden a las prácticas efectuadas en lo que se denominó entonces los Departamentos de Buga 
y de Cartago, el anterior Departamento de Santiago de Cali y municipios como Tuluá, entre otros. 
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Agustín Payán Arboleda (1890-1969), álvaro Romero Sánchez (1909-
1999), Pedro Morales Pino (1863-1926), Julio Cuadros (h. 1830, 1840 – 
1909), Samuel Herrera (1864-1936) y Francisco Tofiño (1886-1933); los 
dos últimos menos conocidos fuera de la región que los tres primeros.





Lugar de origen 
/ nacionalidad Obra en el álbum
Agustín Payan 
Arboleda
1890 - 1969 Cartago-Valle
 f. Cali
Lombra (danza)








1909 - 1999 Cali
f. Cali
Humorismo (pasillo)







Julio Cuadros h. 1830, 1840
1909
Buga El hogar (valse)
Francisco de Paula 
Tofiño Molina
1886 - 1933 Buga Alma sugestiva (danza)
Samuel Herrera 1864 - 1936 Guacarí Love’s Nigthly dream 
(pasillo)
Un denominador común de los procesos de formación y creación 
musical en los municipios lejanos a la capital es lo que ocurre con los 
compositores del Valle geográfico del Cauca, en las últimas décadas del 
siglo xIx y las primeras tres décadas del siglo xx. A ellos les toca educarse 
de alguna de estas maneras:
1. Una educación primaria pública, en la cual solo se suplían los conocimientos 
básicos de matemáticas, lectura y escritura.
2. Un aprendizaje musical basado en la música popular, de carácter autodidacta 
o con maestros locales que habían aprendido de la misma manera o con 
maestros llegados de Europa, principalmente de Italia y Francia.
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3. Interpretación de varios instrumentos, de cuerda: bien fuera pulsada 
(guitarra, tiple y bandola), o frotada (violín o contrabajo), o de viento 
(clarinete, saxofón), que fueron interpretados en las bandas militares o 
municipales y en algunos casos el piano.
4. Apoyo artístico de algún mecenas.
5. Realización de tareas paralelas para su sustento.
No obstante, el piano, a pesar de ser el instrumento predilecto de las 
élites urbanas para la interpretación de las niñas, hizo parte de los formatos 
utilizados por los compositores vallecaucanos.
La élite de los municipios del Valle geográfico del Cauca aspiraba a que 
los grandes hombres se desempeñaran en oficios reconocidos socialmente: 
la medicina, el derecho, la vida religiosa (católica) y los negocios de las 
recientes industrias azucareras que, junto con el Ferrocarril del Pacífico, 
comenzaron a posicionar otro oficio: el del ingeniero. Así, el músico y sus 
quehaceres se asociaron a la vida bohemia, a los espacios de entretención y 
esparcimiento y a la enseñanza de las señoritas que económicamente tuvieran 
acceso a instrumentos de categoría, como el piano. El reconocimiento del 
oficio de músico se gana cuando el músico no perteneciente a una posición 
económica privilegiada que le permita formarse en Europa logra ingresar y 
permanecer en la Academia Nacional de Música o adquiere su instrucción 
con maestros de talla internacional, pero de carácter privado.
4.2.1 Músicos de banda…
Los compositores vallecaucanos citados, nacieron en el entonces 
llamado antiguo Estado del Cauca y su producción musical se ubica en 
la segunda mitad del xIx y primera mitad del siglo xx, exceptuando a 
Romero Sánchez quien prolonga su producción durante todo el siglo xx. 
Los músicos vallecaucanos en el cambio de siglo, en su mayoría tuvieron 
como principal tarea la dirección o participación como instrumentistas de 
bandas militares, asociadas a los diferentes Batallones de la región. 
4.2.1.1 Julio Cuadros (183080– 1909)
Cuadros fue considerado uno de los músicos más populares de Buga, 
trabajó géneros populares y música religiosa. La conformación de una 
80 En varios documentos difiere la fecha de nacimiento de este compositor. 
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escuela de música en Buga le permitió establecer relación con compositores 
posteriores, como Agustín Payán, Julio Herrera y Samuel Herrera, entre 
otros. Además de ser clarinetista tuvo a su cargo la banda militar del 
Batallón Holguín, en Cali, y en diciembre de 1904, por decreto 893 (Zapata 
Cuéncar: 1969) fue nombrado director la Banda Militar, de Cali, ciudad 
donde falleció en septiembre de 1909.
4.2.1.2 Samuel Herrera (1864-1936)
Discípulo de Cuadros, aparece Samuel Herrera (1864-1936), clarinetista 
e intérprete de la bandola. Estuvo dos años en Chicago y, de regreso a 
Colombia, entró a la Academia Nacional de Música, de Bogotá, donde 
completó sus estudios. Según Zapata Cuéncar (1962), Herrera formó parte 
del profesorado de la Academia Nacional de Música, cuando Honorio 
Alarcón era el director.
Igual que otros compositores vallecaucanos, al estallar la Guerra de los 
Mil Días, se incorporó al ejército, hasta 1902 y alcanzó el grado de Coronel. 
Ejerció como director de la Banda de Popayán y Secretario del Banco del 
Estado. Durante el gobierno del presidente Reyes fue nombrado inspector 
General de las Bandas de la República. Compuso pasillos, marchas militares, 
valses, mazurkas, polcas, villancicos y música religiosa.
4.2.1.3 Francisco Tofiño Molina (1886- 1933)
También nacido en Buga, perteneció a la banda de ese municipio, 
interpretando el saxofón y la bombarda. Sin embargo, Tofiño adquirió 
su popularidad por la interpretación de instrumentos de cuerda y 
particularmente la bandola. Tocó con Agustín Payán en una de sus orquestas, 
interpretando, además, el contrabajo. Tofiño cuenta con composiciones 
para piano en pequeño formato, como Estrella de la tarde, vals lento; Clelia, 
danza; Bella Aurora, pasillo81.
En general, estos compositores crearon obras populares de pequeño 
formato, para banda, conjuntos de cuerdas y transcripciones para piano, 
entre pasillos, marchas y danzas. El denominador común de Cuadros y 
Tofiño es que no contaron con una educación musical académica como sí 
la tuvo Pedro Morales Pino y un mayor acercamiento debido entre otros 
81 Las tres obras no fueron publicadas. Son manuscritos del autor que se hallan en manos de la señora 
Carmen Vicaría, actualmente bajo la custodia de Ena Victoria Escobar.
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a los progresos en el cambio de siglo, a la música académica por Romero 
Sánchez y Payán Arboleda.
4.2.1.4 Agustín Payán Arboleda (1890-1969)
Fotografía 37. Agustín Payán Arboleda.  
Fuente: Vida y obra de cuatro compositores del Norte del Valle.
Hijo de Agustín Payán Cuesta (también músico) y de doña Benilda 
Arboleda, hermano de Rosalba (pianista, cantante y pintora), Daniel 
(vicerrector del colegio Académico de Buga), Hernando (que hizo la 
recopilación de su obra) y Aristóbulo, fue enviado a la ciudad de Cali, 
para educarse en el centro más importante del momento: el Colegio Santa 
Librada, claustro en donde se formaron los principales líderes de la región 
de la primera mitad del siglo xx, y así continuar probablemente un oficio 
digno de reconocimiento social.
Escribe Aponte (2005: 50), que el padre de Payán Arboleda se opuso a 
que su hijo estudiara música, por lo que sus deseos de ingresar a la Academia 
Nacional de Música, en Bogotá, se vieron frustrados. El compositor inició 
su aprendizaje musical mientras cursaba sus estudios en el Colegio Santa 
Librada, en Cali. Una vez terminados los estudios académicos, viajó a 
Popayán para iniciar estudios profesionales de música, con el maestro José 
Viteri82.
82 Viteri fue autor de un tratado de música que fue adoptado como texto de enseñanza en todas 
las escuelas del Estado. Se desempeñó, además, como compositor, profesor de música en 
establecimientos educativos de varias ciudades (Medellín, Cali y Popayán) y tuvo bajo su dirección, 
entre otras, la banda de Cartago y la de Medellín, organizada en 1875, a la llegada de Viteri por 
llamado del entonces Presidente del Estado Soberano de Antioquia, don Ricardo de Villa. En 1876, 
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En Cali, Payán siguió cursos muy completos de violín, de teoría, 
armonía, composición y contrapunto, con el violinista alemán Carlos 
Fischer, llegado a Cali en 1912. A la par de estos estudios se interesó por 
la flauta. Posteriormente continuó sus estudios bajo la dirección del gran 
violinista Julio Valencia83, que lo guió en la fundamentación, técnica y 
destreza para ejecutar el violín, instrumento de su preferencia. Entre 1910 
y 1915, en Cali, finalizó sus estudios musicales, con el profesor Fischer y 
con don Julio Valencia. Se radicó en Buga en la década de 1910 y se vinculó 
a la Banda Municipal, como intérprete, y en 1916 fue nombrado director de 
la banda, en la que permaneció hasta 1929.
Otro proyecto musical liderado por Payán Arboleda fue la Orquesta 
Payán, que obtuvo importante reconocimiento por la sociedad bugueña. 
La participación de esta agrupación cobra su valor por lo que significó para 
la sociedad: por un lado, la ausencia de un sistema sonoro para el cine 
permitió a Payán y su orquesta musicalizar películas como María, en las 
salas de cine de entonces en Buga, el salón Montúfar y el Teatro Burgos. 
Por otro lado, los conciertos en el Teatro Municipal y los bailes de la élite 
bugueña, en el Club Guadalajara o en recintos familiares, constituyeron 
la actividad cultural del municipio. Se sumaron además las celebraciones 
religiosas y las serenatas.
La asociación del músico con la realidad política del momento es otro 
de los asuntos que se debe mencionar. Para la celebración del centenario 
de la Batalla de Boyacá, el 7 de agosto de 1919, se efectuó un concurso de 
bandas patrocinado por la gobernación del Departamento, lo que muestra 
el interés estatal por atraer a la población hacia el proyecto nacionalista. 
Posteriormente se trasladó al municipio del Cerrito, para dirigir la banda 
municipal y más adelante a Pereira.
la banda formada por Viteri, que era de carácter oficial, marchó a Manizales acompañando a las 
tropas antioqueñas, pero tras la caída del gobierno conservador con la toma de aquella ciudad en 
sangriento combate, los integrantes del conjunto fueron hechos prisioneros. Así terminó la Banda 
de la División Herrán. Don José Viteri murió en Popayán cumplidos los noventa y seis años.
83 El maestro Valencia llegó al Valle del Cauca con la Lira de Pedro Morales Pino y se estableció con 
la señora Matilde Zamorano. Es el padre del compositor y pianista Antonio María Valencia.
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Fotografía 38. Fuente: Compositores del Valle del Cauca 
Por espacio de 22 años estuvo al frente de diferentes instituciones 
musicales pereiranas, que afianzaron su bien ganada fama como Maestro 
de la Batuta. Con su orquesta actuó en los centros sociales de El Rialto 
y el Club Campestre. La orquesta tocaba en vivo los domingos, para ser 
escuchados por todos los distinguidos radio-oyentes de la emisora la voz 
amiga.
La creación musical del maestro Payán integra, entre otros ritmos, 
pasillos, guabinas, bambucos, danzas, marchas, guajiras, pastorelas, 
canzonetas, gavotas, bundes, tangos, pasodobles, torbellinos, Fox trots, 
schottises y muchas composiciones del género religioso. Las primeras 
grabaciones de música colombiana se realizaron en las tres primeras 
décadas del siglo xx, principalmente en Nueva York y en México. Sin 
embargo, la danza Lombra y La serenata aldeana fueron grabadas por la 
RCA Víctor, en Colombia, hacia 1914.
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Fotografía 39. Agustín Payán y otros músicos.  
Fuente: Colombia, su música y sus cantores, 1971
Según Aponte (2005: 80), el maestro Payán, primero escribía las obras 
en formato para piano y posteriormente las orquestaba. De la catalogación 
de 180 obras, 34 de ellas son pasillos.
En cuanto a los títulos, Payán conserva la tradición de la época de 
utilizar para los pasillos y las danzas nombres femeninos, como: Elizabeth, 
Emilia, Eugenia, Inés, Laura, Ligia, Raquel, ángela, Aura Marina, Cilia, 
Dioselina y Graciela. Algunos títulos evocan situaciones o personajes, tales 
como Sueño de hadas (compuesta en una visita a la hacienda El Paraíso), 
Pachulí, Travesuras de Rafico, Lejanías, Lombra y Atardecía, entre otros (34 
pasillos y 22 danzas).
De su trabajo como intérprete y director de bandas, en su producción 
musical se identifican 19 marchas, algunas de ellas con títulos alusivos a 
la patria, como: A las armas, Boyacá-Marcha triunfal, Grito de Libertad-
Marcha triunfal, Oh Patria, Patria y Trabajo, Rendimiento Palacé y Ricardo 
Nieto, entre otras.
La polka Carmencita, dedicada a la maestra Carmen Vicaría, fue 
publicada en Bogotá por la casa Conti. En 1952, compone la obra 
Canzonetta, dedicada a su colega Doña Susana Cifuentes viuda de Salcedo. 
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Fotografía 40. Partitura de la Cuerda locura, con la dedicatoria firmada por el autor.  
Fuente: Archivo del Conservatorio Pedro Morales Pino, de Cartago, Valle (Fragmento, 
1960).
Se cuentan 9 obras religiosas, 9 gavotas y 7 himnos. Y al lado de estas 
composiciones está la creación de obras más populares, como las guajiras 
(7), los boleros (9), los porros (6), los bambucos (7), las canciones (4), 
las canzonetas (4) los valses (4), las romanzas para canto y piano (3), 
los pasodobles (3), las schotises (3), melodías (entre las que aparece la 
Palindromía para violín y flauta Cuerda locura, la melodía Sinceridad y 
la depreciación-melodía sinfónica). Además, compone dos fados, dos 
arrullos, dos fox trots, dos tangos, un torbellino y dos polkas. También 
compone el Fandango Joselito Carnaval, una mazurka, una jota, una 
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fantasía, una guabina, una habanera, una ranchera y una rumba. En su 
obra también se encuentran obras cortas y populares, como los villancicos 
que se incluyen en el empastado de Susana: Ya llegas niño y Divino mesías, 
escritos únicamente en el esquema melódico que no sobrepasa la octava.
Repertorio de mayor factura se cuenta el intermezzo crepuscular y la 
obertura Claritza. Orquestó, además, más de 64 obras de compositores 
populares de la época.
Los pasillos en Payán Arboleda conservan la forma ternaria ya empleada 
por Morales Pino. El esquema rítmico de acompañamiento es también el 
estandarizado para el pasillo y para piano de finales del siglo xIx. En el 
caso de la escritura de las danzas, se observa que no utiliza una extensión 
de más de 4 octavas en el piano y el patrón rítmico de la danza es llevado 
permanentemente por la mano izquierda. Hace uso de introducciones 
arpegiadas.
4.2.2 Pedro Morales Pino (1863-1926)
La fuente fundamental, a la que se debe hacer referencia es a Pedro 
Morales Pino, ícono en la música popular colombiana y de quien existen 
muchos estudios. Vamos a referirnos en esta tesis a su producción y cómo 
esta afecta la producción musical en la región y en el país.
Procedente de un municipio de poco desarrollo hacia la segunda mitad 
del siglo xIx, con una fuerte marca colonial y recién concluida la guerra 
civil de 1862, Pedro José Pascasio de Jesús, conocido como Pedro Morales 
Pino, nació en Cartago Valle, en 1863. 
Morales Pino se trasladó a Bogotá para perfeccionar sus estudios 
en música y pintura. Su contribución y posicionamiento en la música 
nacional aparece referenciada desde 1884, tal como lo señala este Boletín 
de programas, de la Radio Difusora Nacional de Colombia:
La velada lírica en la que los señores Pedro Morales Pino y Vicente Pizarro 
exhibieron los milagros que hacen con la bandola y la guitarra obtuvo un éxito 
completo… Algunas personas serias iban con el temor de que fueran a salir 
con bambucos y pasillos bien tocados y óperas destrozadas, mas cual no fue 
su asombro al encontrar que los dos instrumentos producían el efecto de una 
grande y bien equilibrada orquesta (Radio Difusora Nacional de Colombia. 
Boletín de programas Bogotá: 1961. Número 200. P. 22).
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González (2006: 185) afirma que las capacidades interpretativas y 
musicales de Morales Pino no eran fortuitas, pues lo más posible es que 
este músico hubiera iniciado estudios formales en la Academia Nacional 
de Música, fundada en 1882. Mientras que para la clase alta capitalina, 
la formación musical era un accesorio, que hacía parte de un ideario de 
la época, la persona de modesta posición económica tenía como única 
alternativa, para alcanzar reconocimiento y mejorar su calidad de vida, 
la consecución de un título académico musical, que para la época solo se 
obtenía en la Academia Nacional de Música. 
La Constitución de 1886 y el proyecto de Regeneración trajeron un 
ideal educativo centralizado, lo que explica por qué los pocos centros de 
formación artística financiados por el Estado se ubicaron en la capital, de tal 
suerte que los jóvenes aspirantes a formarse como artistas en las pequeñas 
ciudades difícilmente tuvieron acceso a la educación musical. 
Morales Pino transcribió a diferentes formatos su producción musical. 
No solo al formato de trío, que le da reconocimiento como agrupación 
nacional, sino que transcribe para orquesta y para piano, esto último le 
representa algunos ingresos económicos, ya que para fines del siglo xIx 
y primeros años del siglo xx, la práctica pianística, en Bogotá, tuvo auge, 
principalmente por figuras femeninas jóvenes, que interpretaron en 
espacios privados muchas de sus obras.
 
Fotografía 41. Pedro Morales Pino. Fuente: www.lablaa.org/.../images/morapedr.jpg
Aunque a Pedro Morales Pino deben reconocérsele los importantes 
aportes en la consolidación de los estilos de composición de la música 
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colombiana y particularmente del bambuco, también es cierto que hubo 
otro aporte desde el punto de vista social, que describe González: “la 
encarnación del ideario colectivo de la nacionalidad colombiana a través 
de la música, es decir, en él confluyó el espíritu nacionalista, la imagen y el 
modelo de lo que en general se buscaba, de una música identitaria, y fue 
reconocido así, en el imaginario de toda la sociedad bogotana” (2006: 211). 
Luego de 1884, Morales Pino intensificó su actividad musical y ganó 
reconocimiento con sus composiciones. Uno de sus principales logros fue 
la publicación de sus obras de pequeño formato, como los valses Horas del 
campo y Los lunares, publicada la primera por Samper Matiz y, la segunda, en 
una edición norteamericana. Los valses de Morales Pino ganaron aprecio lo 
mismo que sus danzas y pasillos, y muchos de ellos ya habían sido publicados 
antes de 1900. Entre ellos, según cita Duque (2004: 9), ya figuraban: El rayo X, 
El chucho, Isabel, Leonilde, El chato, Recordando, Pepe, Reflejos y El Calavera; 
lo mismo que las danzas Genta, María Luisa, Sara y Lira colombiana.
Con su agrupación la Lira Colombiana vivió tres importantes momentos: 
el primero, entre 1899 y 1912, en el que participaron los maestros Julio E. 
Valencia, Carlos Escamilla, Isaías Rodríguez, Carlos Wordsworthy, Vicente 
Martínez, Gregorio Silva, Blas Forero, Silvestre Cepeda y Pedro Morales 
Pino. En esta etapa fue en la que emprendieron una primera gira por 
Centro América y Norteamérica. De esta etapa se registra en los textos de 
Rengifo que realizaron un recorrido por el Valle del Cauca:
Durante varias semanas se suman al ambiente musical de Buga, que tiene, como 
es normal por estos contornos, dos facetas: la selecta y la popular. La primera, 
similar a la que existe en Bogotá, Medellín, Tunja y otros centros, amante de 
la música refinada y de salón, que se practica en los corredores de las amplias 
casas de campo y de ciudad, así como en las lunadas, que consiste en salir en 
las noches de luna, en grupos familiares y de amigos, a sentarse en las vegas del 
río Guadalajara para disfrutar de la serenidad nocturna y entonar canciones 
con guitarras y tiples. La segunda es desabrochada y convoca al pueblo entero 
a mezclarse todos, sin distinciones, enriquecida por la presencia de la cultura 
negra (2006: 11).
En 1899 llegaron a Cali, para alternar con Agustín Payán y Enrique 
Umaña. Se observa aquí la interacción con los músicos locales y los 
desenlaces futuros, como el retiro de Julio Valencia, que se estableció con 
Matilde Zamorano, relación de donde nació Antonio María Valencia, 
compositor y fundador del Conservatorio de Cali.
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Una segunda etapa de la Lira Colombiana se ubica entre 1912 y 1918. Es 
la etapa en la que se encuentran Luis A. Calvo, Carlos Escamilla, Manuel 
Salazar, Jorge Añez, Cerbeleón Romero, Blas Forero y otros. El músico 
vallecaucano que se integra es Manuel Salazar. Esta etapa es la de una 
orquesta consolidada, modelo para otras agrupaciones en el país. A partir 
de 1920, la actividad musical no representó para Morales el total de su 
manutención económica, por lo que alterna la enseñanza de la música con 
el trabajo de iluminador de fotografías. 
Finalmente, en su última etapa, emprendió en 1922 un viaje para el Valle 
del Cauca, con el propósito de continuar hasta Quito y Lima, a donde llegó 
en 1923. Regresó a Bogotá y en 1925 ganó el Concurso Nacional de Música 
con una Suite sobre temas colombianos. Falleció el 4 de marzo de 1926.
Fotografía 42. La Lira Colombiana en 1901.  
De pie: Gregorio Silva, Pedro Morales Pino y Blas Forero; Sentados, Carlos Escamilla y 
Carlos Wodsworthy. Fuente: www.cambio.com.co/.../IMAGEN-3409964-2.jpg
4.2.2.1. ¿Impacto o legado? 
Un impacto del trabajo de Morales Pino es que trasciende las fronteras 
nacionales, al ser la primera agrupación musical que efectuó gira por 
Centroamérica y logró difundir un repertorio reconocido como nacional.
Morales Pino permitió que la generación centenarista de los músicos 
colombianos, como Emilio Murillo, Ricardo Acevedo Bernal, Fulgencio 
García, Carlos Escamilla, Alejandro Wills y otros encontraran en su trabajo 
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la realización del anhelo de hallar un camino para la música nacional. 
Morales Pino alcanzó importantes resultados, como llevar la música 
colombiana al concierto, interpretándola con exigencia técnica y llevando 
la partitura, con las reglas universales de composición, aquello que por 
varias generaciones solo se realizaba por tradición oral.
Según Duque (2004), Morales Pino creó su obra original a partir de las 
tradiciones musicales andinas y legitimó la danza, el pasillo y el bambuco, 
con un importante estatus de música de salón. Así mismo, Ruth Marulanda 
Salazar (Casas: 2010d) afirma que Morales Pino representa la conjugación 
de un músico íntegro, con un inigualable manejo de la melodía y con unas 
transcripciones pianísticas claras y precisas en el manejo armónico y en un 
muy buen uso de la tesitura de este instrumento.
4.2.2.2. Del repertorio…
Afirma Duque (2004), que este creador incursionó en la composición 
de distintos géneros: vals, polca, mazurka, danza, pasillo, bambuco, gavota, 
chotís, marcha, himno, one-step, tango y paso doble. También escribió 
piezas libres, denominadas serenatas, romanza, meditación, intermezzo, 
suite y fantasías, sin embargo, aunque esta obra aparece escrita para el 
piano, no toda es en realidad pianística en su composición o intención.
La obra de este compositor no ha sido catalogada en su totalidad y, según 
Duque (2004), es necesario comparar los manuscritos con la obra editada, 
para saber si se trata de borradores. Algunas de estas obras tienen títulos 
que no son musicalmente descriptivos. Muchos de ellos llevan nombres de 
mujeres, de uso frecuente en la época.
En las partituras de Susana, las obras de Morales Pino que ahí se 
transcriben son los pasillos Recordando, El Chato, El calavera y las danzas 
Sara y Genta. Este repertorio se encontraba publicado ya hacia 1899. Por 
ejemplo la danza Genta, inclusive, estaba numerada con el opus 17 en la 
edición de Samper Matiz. La Imprenta La Luz y la Litografía Casis también 
publicaron varias de sus obras. Se suman las ediciones de Conti, Navia, 
Velásquez, Ronderos y Agullón. Es importante anotar que varias de sus 
obras fueron grabadas tempranamente. Por ejemplo, los pasillos Cristina, 
Labios rojos y Pepe fueron grabados por la Víctor RCA Records, en 1924.
En cuanto al estilo de escritura, se observa que la escritura de los pasillos 
es la tradicional de pasillos lentos y pasillos rápidos y fiesteros (que pueden 
147
El álbum de partituras de Susana Cifuentes de Salcedo (1883-1960). Ecos de la historia musical bugueña
ser en tonalidad menor, como El chato). Morales Pino introdujo el trío a los 
pasillos, cambiando de la escritura de dos secciones repetidas, a la manera 
de las contradanzas, en formas binarias, para aparecer con tres secciones, 
cada una de ellas repetida, sin retorno a la tonalidad inicial. 
Las danzas de Morales Pino son variadas, rápidas, lentas, con gran 
variedad de recursos rítmicos en el acompañamiento. Su lenguaje particular, 
su incursión e implementación de formatos se constituyen en un ícono 
para la práctica de la música colombiana.
4.2.3 Álvaro Romero Sánchez (1909-1999)
Posterior a Morales Pino y a Payán Arboleda, este compositor 
vallecaucano nace entrado el siglo xx y pertenece a una familia de 
músicos populares. Contemporáneo de Hernando Sinisterra y de Antonio 
María Valencia, oriundos de Santiago de Cali, difiere de ellos no solo en 
la formación musical, sino en el público a quien dirige su obra. Mientras 
que Sinisterra trabajó la música popular, en el formato pianístico y en las 
orquestas de las que él mismo fue director, que realizaron sus presentaciones 
en el Teatro Belalcázar o el Club Colombia en Cali, Valencia obtuvo sus 
glorias en Francia y posteriormente en Cali, fundando el Conservatorio 
que lleva su nombre. álvaro Romero trabajó su repertorio en formato de 
cuerda pulsada, en la música popular que escuchó todo tipo de público.
Es un ícono de la música de cuerda pulsada en la región occidental, 
durante todo el siglo xx, particularmente vinculado a dos proyectos: la 
Estudiantina Luz de Colombia y posteriormente al Trío Morales Pino84, 
aunque también perteneció al trío Tres Generaciones85. A partir de la década 
de los cuarenta, en el siglo xx, difundió el patrimonio musical de la región 
andina en el formato de Trío, habiendo formado parte de importantes 
agrupaciones, como la Lira Granada86 y, más adelante, en la Estudiantina 
Ecos de Colombia, dirigida por el también vallecaucano Jerónimo Velasco.
84 El Trío Morales Pino estuvo integrado inicialmente por álvaro Romero Sánchez, en la guitarra; 
Peregrino Galindo Rivas, en el tiple, y Heriberto Sánchez, en la Bandola.
85 Muy posterior a la conformación del Trío Morales Pino, Romero Sánchez integró, con Benigno 
Núñez y Gustavo Adolfo Renjifo, el trío Tres Generaciones. El aporte fundamental de este trío 
conformado en 1978 fue la interpretación, grabación y difusión de obras del Mono Núñez y otros 
compositores locales, recuperando la música interpretada décadas atrás en Buga por Pedro María 
Becerra, Samuel Herrera, Manuel Salazar y Jesús Antonio Vélez.
86 Esta agrupación fue fundada en Cali por el compositor Julio Galeano.
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Su formación musical la inicia con su padre, también músico, Julio 
César Romero, interpretando la guitarra junto a sus hermanos Alberto 
y Arístides, con quienes conformaron la orquesta típica Los Romeros. 
Posteriormente aprende la notación musical con Guillermo Quijano y más 
adelante con Joaquín Arias.
La obra de Romero Sánchez se enmarca desde fines de la segunda 
década del siglo xx hasta 1990, abarcando todos los movimientos de la 
música popular andina colombiana del siglo xx.
4.2.3.1 La obra y el estilo
Este compositor de música popular colombiana compuso más de 3.000 
obras en pequeño formato, recopiladas por el mismo compositor, entre las 
que se identifican los siguientes ritmos o aires: bambucos, pasillos, himnos, 
tangos, porros, joropos, caprichos, polkas, habaneras, rancheras, gavotas, 
canciones, intermezzos, danzones, fox, boleros, pasodobles, marchas, 
danzas, guabinas, valses y obras sin título.
Los nombres asignados a las obras no difieren a las de otros compositores 
contemporáneos del mismo género. Es frecuente encontrar en bambucos 
y pasillos nombres femeninos como: Esther, Las Valencias, María Cristina, 
Gloria Núñez, Lili, Ofelia, Virginia, Lucila, Edelmira y Rosalba, nombres que 
corresponden a esposas, hijas, vecinas o amigas de personajes conocidos del 
compositor, sin que ello signifique algún tipo de vínculo afectivo. De igual 
manera, se citan nombres masculinos de personajes o músicos de la época, 
como Diego Estrada, Humberto Spataro, Diego Roldán, en homenaje a estas 
figuras masculinas. Incluso la pianista Ruth Marulanda fue homenajeada 
con un pasillo que lleva su nombre. Pero existen, además, una serie de 
títulos que evocan lugares o situaciones, como Bodas de oro, Caucanía, El 
estilista, Radio Santa Fe e Intimidad, entre otros.
A diferencia de otros compositores, cuyas obras no aparecen fechadas, 
las obras de Romero Sánchez, particularmente las posteriores a 1980, 
aparecen con fecha en la partitura. La obra de Romero Sánchez permanece 
en el ámbito tonal. La mayoría de ellas corresponden a formatos de cuerda 
pulsada, principalmente trío, estudiantina y algunas obras para piano.
El pasillo Humorismo es la única obra de Romero Sánchez que aparece en 
el empastado de Susana Cifuentes y la transcripción ahí encontrada es para 
bandola. También se observa que el punto ahí empleado no coincide con la 
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escritura de Susana. Y esta obra fue compuesta en 1948, dato interesante, 
ya que es la única transcripción posterior al periodo al que corresponde la 
mayoría de partituras del empastado.
En el caso de las obras para piano, la extensión no sobrepasa de cuatro 
octavas. Los esquemas rítmicos permanecen en la mano izquierda. En sus 
partituras originales no se sugiere ninguna digitación, pero sí aparecen 
sugeridos indicadores de interpretación, como matices. No aparecen 
indicadores de fraseo y en algunos casos la escritura de las partes para tiple 
o guitarra como instrumentos acompañantes, es incompleta, reduciendo la 
indicación a cifrado americano con letras.
Escribe algunas obras para piano, entre las que el mismo compositor 
denomina “de concierto”, como el caso del pasillo de concierto María 
Cristina, cuya escritura sí se encuentra completa, con indicadores de 
interpretación, como fraseo, tempo, reguladores, matices, etc. Estos 
pasillos aparecen con una introducción moderada, para continuar con las 
secciones correspondientes.
Algunas de sus obras, escritas originalmente para piano, son María 
Cristina (pasillo), OIE (pasillo), Roldanillo (marcha), Los chavacos (pasillo), 
Evocación (gavota), Diego Roldán (pasillo), Doña Judith (pasillo), Cuando 
pasan las horas (valse), Ilusiones (fox trot) y pasillo estilizado.
4.3 Compositores colombianos 
Las dos últimas décadas del siglo xIx hacen parte de la transición 
hacia la hegemonía del gobierno conservador, del despliegue hacia la 
modernización tradicionalista en todas sus estructuras y de la configuración 
de este periodo como un momento clave en la transición hacia lo que será, 
ya entrado el siglo xx, el mundo moderno. Estos tres aspectos se observan 
también en el hecho de que a partir del proyecto de Regeneración y de 
la Constitución de 1886, como plantea Restrepo Posada (2007: 332), dos 
aspectos caracterizan el periodo: la centralización del poder y la disolución 
de los estados federales. La Constitución de 1886 convirtió al país en una 
república unitaria, durante el periodo de la Regeneración se optó por aplicar 
muchos de los modelos y estrategias políticas que se implementaban en 
Europa (especialmente dirigiendo sus miradas hacia España e Inglaterra), 
como fue la importación de las congregaciones religiosas, de la educación, 
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de las medidas que restringían las libertades públicas, de la consolidación 
de la fuerza pública, del ejército y la policía, del derecho civil y de la 
contabilidad pública.
Por tanto, el modelo de educación musical, no ajeno a estas tendencias, 
convirtió a la Academia Nacional de Música en un Conservatorio de 
modelo francés, centralizado y con una oferta formativa en los cánones 
eurocentristas. La música popular no fue considerada en estos aprendizajes 
y sus prácticas tuvieron relevancia en la medida en que el centralismo 
gobernó todo tipo de prácticas en el país. Durante la Guerra de los Mil 
Días, la Academia fue cerrada. Según Cortés, “la instrucción ofrecida allí 
tenía alcances muy modestos, debido a dos circunstancias evidentes: el 
bajo nivel musical del profesorado y la práctica musical misma que reinó 
en las nacientes urbes colombianas en el siglo xIx” (2001). 
Es necesario recordar cuatro aspectos que marcaron la actividad musical 
en las tres primeras décadas del siglo xx en Colombia. El primero de ellos 
es la edición de partituras en el país; el segundo, la grabación de obras 
musicales colombianas para el mercado discográfico local; el tercero, la 
consecución de obras grabadas de compositores populares latinoamericanos 
para ser reproducidos en fonógrafos o victrolas de la época y, el cuarto, el 
desarrollo de las emisoras radiales que con sus programas de música en 
vivo se convirtieron en estrategia de difusión musical.
En el álbum de Susana Cifuentes aparecen obras cuyos autores figuran 
en las publicaciones de “la colección Mundo al Día” y que se destacaron 
como personajes de importante influencia en la vida musical y cultural 
del país: Luis A. Calvo, Pedro Morales Pino, Carlos Escamilla, Diógenes 
Chaves Pinzón y otros. 
La mayoría alternaron la práctica musical con actividades comerciales, 
en una época en que los músicos profesionales solo alcanzaban tal 
formación en el Conservatorio regentado por Uribe Holguín y lejos de 
las pretensiones y alcances de los compositores locales. Por el contrario, 
figuras como Emilio Murillo se convirtieron en representantes de aquella 
música llamada nacional.
151
El álbum de partituras de Susana Cifuentes de Salcedo (1883-1960). Ecos de la historia musical bugueña








Obra en el álbum
Luis Antonio Calvo 1882 – 1945 Santa Fe de 
Gámbita, 
Santander 
Agua de Dios 
Alma antioqueña 
(marcha)
Madeja de Luna (danza)
La Chata (pasillo)
Marte (pasillo)
José Rozo Contreras 1894 - 1976 Bochalema
Bogotá
Victoria (danza)
Gabriela Vélez de 
Sánchez
s.f. – s.f. Bogotá Mister Cat (pasillo)
Carlos Escamilla 1879 - 1913 Bogotá Nené (pasillo)
Diógenes Chávez 
Pinzón
1890 - 1961 Gachalá, 
Cundinamarca
Fontibón




1829 - 1896 Bogotá Tristezas del alma 
(valse)
José Viteri Paz 1835-1913 Popayán Me olvidó (pasillo) 
Gonzalo Vidal 
Pacheco





c. 1830 – s.f. Bogotá Dime que sí (pasillo)
Rafael D’Aleman 1859-1922 Medellín Mis recuerdos 
(mazurka)
Samuel Herrera 1864 - 1936 Guacarí Love’s Nigthly dream 
(pasillo)
Ricardo Arosemena. s.f.- s.f. Panamá El canal de Panamá
José María Gómez s.f. – s.f. Cundinamarca Margarita (danza)
En el caso de los compositores colombianos, se encuentra que aunque 
algunos de ellos nacen en la primera mitad del siglo xIx, la mayoría 
nacen en la segunda mitad, con predominancia de procedencia de la zona 
céntrica del país: Bogotá, municipios de Cundinamarca o los Santanderes, 
como el caso de Nicomedes Matta Guzmán, reconocido guitarrista que 
residía en San Victorino, acompañante de Manuel María Párraga, incluía 
en su repertorio para guitarra solista, bambucos y otras obras de estilo 
europeo de carácter virtuoso. Había interpretado la viola en la orquesta de 
la Sociedad Filarmónica de Bogotá. 
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Algunos de ellos son compositores que tuvieron acceso a una instrucción 
musical formal, aunque su ámbito de desempeño artístico varió desde ser 
profesor particular, tocar en cafés y tertulias, salones y recintos familiares, 
intérpretes o directores de bandas marciales en los diferentes municipios, 
hasta ser músicos para las salas de cine. 
El primer compositor de esta lista es Julio Quevedo Arvelo, que se 
inició en el conocimiento de materias básicas, como teoría musical y 
composición, a la vez que aprendía a tocar violín y piano. El estudio de este 
último instrumento lo complementó en compañía de la pianista bogotana 
doña Teresa Tanco de Herrera. 
En 1845 fue profesor de música en el colegio de La Concordia y en el 
Colegio de Señoritas regentado por Sixta Pontón, de Santander. Aun cuando 
no se ha podido precisar la fecha en que este compositor salió de Colombia 
para trasladarse a Venezuela, se sabe que lo hizo unido a una compañía de 
ópera hispano-italiana y que su estancia en ese país se prolongó por espacio 
de diez años, al final de los cuales regresó a Bogotá. 
En 1866 fundó, en unión del pianista Daniel Figueroa, el Sexteto la 
Armonía, del que también fue director. Se desempeñó, entre 1886 y 1889, 
como profesor de armonía y miembro del Consejo Directivo de la Academia 
Nacional de Música, fundada en 1882 por Jorge W. Price. 
La obra de Quevedo Arvelo que aparece en la colección de Susana es 
la tanda de valses Tristezas del alma, que fue comentada en el capítulo 
correspondiente al repertorio.
Para Romano (2009), el periodo en el que vivió se caracterizó por las 
innumerables guerras provocadas por riñas internas entre los diferentes 
bandos que perseguían el poder local en la naciente república. Este 
panorama podría reflejarse también en la vida personal del compositor, 
pues, según las informaciones disponibles, su vida social fue exigua.
Formó parte de la Sociedad Filarmónica, en calidad de intérprete y 
compositor, interesado en trascender la vieja práctica de la sesión de baile 
e instaurar la música europea mediante la audición de concierto. Entre sus 
actividades musicales, además de instrumentista y compositor, se ocupó 
como director de coros y bandas. Su actividad como docente se inició desde 
la infancia: al mismo tiempo que recibía sus lecciones, ofrecía clases de 
piano en colegios, labor que continuó por muchos años, de manera privada, 
e institucionalmente, en la Academia Nacional de Música, al final de su vida.
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Otros de los compositores encontrados en las partituras de Susana, 
como José Rozo Contreras, estuvieron vinculados a la vida militar en 
calidad de músicos de banda: “soldado músico” en la Banda del Regimiento 
Santander número 5, acantonado en Pamplona. Tuvo la oportunidad de 
viajar a París y a Roma, donde recibió clases de violín e instrumentación. 
En 1930 estrenó su obra La Suite colombiana. Al año siguiente regresó a 
Colombia y dirigió la Orquesta de la Sociedad de Conciertos Sinfónicos 
del Conservatorio. 
Contrajo matrimonio en 1939, en Bogotá, con Cecilia Forero Ospina. 
La más alta distinción que hizo a la novia fue darle una serenata a la 
antigua, con música centenarista, en cuyo programa figuraron su primera 
producción Victoria y el pasillo Pierrot, de Morales Pino. La danza canción 
que aparece en el empastado, Victoria, fue compuesta en 1922, y la obra está 
escrita para soprano o tenor y piano. El texto es de Pedro Gómez Naranjo. 
Sin duda, un pianista destacado en esta colección es Luis A. Calvo. 
Trabajó al lado de Morales Pino en una de las primeras orquestas de música 
andina, la Lira Colombiana, mientras recibía una educación más formal en la 
Academia Nacional de Música junto a los profesores Rafael Vázquez Flórez 
y Guillermo Uribe Holguín, estudió chelo y fue miembro de la orquesta de 
la Academia.
Luis A. Calvo fue contemporáneo de otros compositores e intérpretes, 
como Emilio Murillo, Pedro Morales Pino, Fulgencio García, Carlos Escamilla 
y Alejandro Wills, que en su mayoría vivieron entre 1890 y 1930 y han sido 
considerados como los creadores de la música colombiana y, en general, de 
la música popular del país. Estudió una gran variedad de instrumentos, entre 
ellos el chelo, y llegó a desempeñarse como instrumentista de la orquesta 
de la Academia (luego Conservatorio). Había sido ejecutante de bombo, 
platillo, bombardino y violín, en Tunja, y pistón, en la Segunda Banda del 
Ejército, en Bogotá. Según Duque, “el atractivo indiscutible del repertorio de 
Calvo es el del impacto afectivo de su fértil imaginación melódica y la exitosa 
amalgama que acusan sus creaciones entre lo popular y lo elaborado (1999).
Duque (1999) escribe que para Calvo la música fue su vocación, carrera 
y profesión. Junto a Pedro Morales Pino y su célebre Lira, cultivó la música 
popular. El mayor logro musical de Calvo se da en el terreno de lo pianístico. 
Se traduce en la obra para piano de Calvo un hecho evidente, un talento 
musical natural que recoge pocas influencias externas que no sean las de la 
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música que permeó su juventud. El genio romántico de Calvo radica en la 
facilidad con que produce una melodía tras otra en los contextos rítmicos 
más disímiles. Cada obra es un poema musical secretamente personalizado. 
Las piezas para piano de Calvo no son descriptivas, sino evocadoras. No 
hablan de eventos, sino de sentimientos, y de la manera más directa.
              
 Fotografía 43. Ilustración y firma L..Calvo.   Fotografía 44. Estudio de Luis A. Calvo.
 Fuente Valdivieso Torres, 2003  Fuente Valdivieso Torres, 2003
La extensa obra de Calvo comprende valses, canciones, pasillos y 
danzas; pocos bambucos (cinco en total), dos marchas, un par de gavotas, 
una mazurca, serenatas y brotes de música muy popular, como el tango, 
el foxtrot, one step y arreglos de música española. Algunas de sus obras 
poseen una factura muy elaborada, como el Intermezzo para piano, un 
preludio, un capricho y un arabesco. En ellos demostró el conocimiento 
de la técnica pianística. Incursionó en el campo de la orquesta sinfónica, 
existe un ensayo suyo para orquesta y coros, Escenas Pintorescas De 
Colombia, y también arreglo de obras de otros compositores, como la 
instrumentación de Dabeiba, de Telésforo D’Alemán. La visión general de 
la obra musical de Luis A. Calvo se complementa, según Valdivieso Torres 
(2003) con una docena de himnos (para colegios, ciudades, comunidades, 
etc.), tres melodramas, una opereta y unas treinta obras vocales religiosas 
entre himnos, trisagios, cantos y motetes. Los mejores ejemplares de la 
obra del maestro fueron editados e impresos por Guillermo Navia, De la 
imprenta L.M. Aguillón (anterior a la imprenta Navia), también hay buenos 
ejemplares (Emita, El buen tono, Emilia segunda). 
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En general, Luis A. Calvo define la pieza de salón en cada obra que 
escribe. El patrón formal de partitura se repite en la mayoría de las obras. 
Los músicos populares de Colombia aprendieron a componer observando 
el vals, una pieza claramente seccionalizada (cada sección repetida) de 
contrastes armónicos claros entre una y otra sección. Para finalizar, se 
vuelve a la tonalidad original con el retorno a la primera parte. El número 
total de composiciones de Calvo sobrepasa las 160. Las piezas para piano 
son, en su conjunto, refinadas y elegantes.
A diferencia de Quevedo Arvelo, de Rozo Contreras y de Calvo, aparecen 
figuras dedicadas únicamente a la música popular, como Carlos Escamilla, 
el ciego, que interpretó el tiple junto a Morales Pino, integrando la Lira 
Colombiana y que se reconoce por su interpretación de música popular 
colombiana. De este compositor de pasillos, dice Puerta Zuluaga: “El tiple 
del Ciego Carlos Escamilla tiene un largo mástil, ocho clavijas de “palo” 
para otras tantas cuerdas, arregladas seguramente en la forma prescrita por 
D’Alemán, con los bordones encima de las requintas, para que no suene 
muy áspero y chillón” (1985).
Paralelo a Escamilla, se encuentra Diógenes Chávez Pinzón, que 
para 1918 había incursionado en la composición de aires populares 
latinoamericanos, como el tango. Ejemplo de ello es Bogotanía. Este 
compositor formó la agrupación juvenil Orquesta Unión Musical que 
amenizó eventos artísticos en el teatro Colón (Barriga, 2007: 103).
Fotografía 45. Rafael D’Alemán y Banda de Música, fotografía tomada en 1908 por 
Benjamín de la Calle.  
Fuente: Centro de Memoria Municipal, FAES
156
María Victoria Casas Figueroa
Figuran además músicos directores de Banda, como Rafael D’Alemán, 
que se desempeñó como director de la Banda Sinfónica de la Universidad de 
Antioquia entre 1903 y 1915. Al lado de D’Alemán es necesario mencionar 
al músico caucano Gonzalo Vidal, que desarrolló su vida musical en 
Medellín. El repertorio de Gonzalo Vidal consta de varias obras, que van 
desde piezas para piano, composiciones diversas de carácter religioso, obras 
de cámara, canciones y composiciones para banda y dos obras originales 
para orquesta, hasta la interpretación de una ópera llamada María, a partir 
del guion que de la novela de Isaacs hizo Emilio Jaramillo y que se encuentra 
en la Revista Musical, publicada por Gonzalo Vidal. Este compositor, 
además de ser el editor y principal gestor de la Revista Musical, era el que 
se encargaba de escribir una sección llamada Variedades. En esta sección 
se publicaron las programaciones de los eventos culturales o breves reseñas 
de ellos, anotaciones sobre las obras de los compositores, intercambios que 
se hacían con otras revistas culturales de la época, decretos que protegían 
el arte y referencias a los fotograbados. Otra sección hacía sugerencias 
y críticas sobre la música que se tocaba en las iglesias, es decir, que no 
fueran piezas ni de salón, ni de baile, ni mucho menos canciones o ritmos 
populares, sino estrictamente música religiosa, bien ejecutada, para no 
deshonrar la Santa Liturgia.
En Gonzalo Vidal es necesario detenernos un poco, ya que su obra 
aporta significativamente a la visión de la música colombiana de fines del 
siglo xIx y primeras décadas del xx. Su larga y fructífera carrera musical 
se llevó a cabo primordialmente en Medellín y de ahí la importancia que 
tuvo en el medio antioqueño.
Anota Duque (2002/2003: 116) que la obra musical de Vidal consta 
de piezas para piano, composiciones diversas de carácter religioso, la 
ópera María, sobre la novela de Isaacs y obras de cámara, canciones y 
composiciones (también arreglos) para banda y dos obras originales 
para orquesta. Antioquia lo adoptó como hijo suyo, no solo por su larga 
permanencia en Medellín y su labor en pro de la vida musical de la ciudad, 
sino por la composición del Himno antioqueño (1916), sobre textos de 
Epifanio Mejía. 
Vidal y Calvo representan los dos compositores colombianos que 
desplegaron en el piano, (para este repertorio) una acertada técnica 
compositiva, ya que este era el instrumento de su interpretación.
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A pesar de ser un buen pianista, Vidal fue autodidacta y se inspiró en 
la observación atenta de obras europeas, en especial las más populares de 
Beethoven y Chopin, a quienes rinde sincero homenaje en varias de sus 
piezas.
La obra pianística de Vidal, según Duque (2002/2003: 115), fue compuesta 
en su mayoría entre 1886 y 1928, es decir, cerca de la fecha de la que data el 
álbum en estudio. Lo que muestra la contemporaneidad del repertorio que 
se interpretaba de los compositores colombianos. Un importante aspecto 
de la obra para piano de Vidal es el buen uso que hace el compositor 
del instrumento, pues hace uso de melodías que se realizan en octavas 
duplicadas y esto permite un mejor uso de la extensión del instrumento. 
Los acompañamientos son variados. Sus melodías son sencillas, directas 
y evocadoras. Su modelo de trabajo son las obras de pequeño formato de 
Chopin. Su obra es tonal, no incursiona en ambigüedades, ni disonancias, 
propias de un compositor académico de las primeras décadas del siglo xx. 
Es por lo tanto un compositor romántico.
4.3.1 La figura femenina
En el listado de compositores de la colección de Susana Cifuentes aparece, 
como única figura femenina en Colombia, Gabriela Vélez de Sánchez con 
el pasillo Mister Cat (publicado con el número 1405, del 29 de septiembre 
de 1928, en la colección Mundo al día). Aunque, como ya se había indicado 
en otro capítulo, en la capital se destacaron para este periodo otras figuras 
femeninas, como Isabel Farreras de Pedraza y Teresa Tanco.
4.4 Compositores latinoamericanos
En el álbum se identifican los siguientes compositores latinoamericanos: 
Samuel Castriotta, Juan Pedro Castillo y Pascual Contursi, todos argentinos y 
nacidos en la década de 1880. Dos compositores mexicanos, uno nacido en 1868, 
Juventino Rosas, y el otro, Andrés Soler, nacido en 1898. El último compositor 
latinoamericano del álbum es Francisco Paredes Herrera, ecuatoriano.
Respecto a la producción musical de estos existe un denominador 
común: que todos nacieron en la segunda mitad del siglo xIx. Es decir, 
que además de ser contemporáneos entre sí, lo son también con la pianista 
que hace las transcripciones en el álbum.
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En el caso de Juventino Rosas, la obra que aquí se cita es reconocida 
ampliamente en el repertorio pianístico de la música de salón del siglo 
xIx, común para varias ciudades latinoamericanas. Miranda (2000) hace 
referencia al músico como uno de los compositores de mayor popularidad 
de la música de salón mexicana, justamente indicando el vals Sobre las olas.
¿Qué significó Juventino Rosas y por qué tanta popularidad en países dife-
rentes a su lugar de origen? Para Romero:
 “se ha tejido una malla biográfica de leyenda, más que por otro motivo porque 
ninguno de sus biógrafos se ha resuelto a investigar acerca de la personalidad 
del infortunado artista” […] “la universalidad del vals famoso ha determinado 
que los biógrafos de Rosas piensen que si el vals caracteriza una época, sería 
conveniente romancear la vida del autor para compendiar y resumir en ella 
dicha época, y sin otra preparación que su buen deseo ni más bagaje que 
su osadía, se han dado a la tarea semejante, reclinados muellemente en su 
fantasía…” (1952: 25).
La trascendencia de Rosas en el plano musical y su proyección 
internacional se debieron probablemente a la inclusión de sus obras en los 
catálogos del repertorio de música Wagner y Levien, casa editorial con la 
que Rosas publicó la mayor parte de sus obras, según Brenner (1995: 58).
Los nacionalismos musicales pueden considerarse como una sucesión 
tardía en los países del América Hispánica (Meyer Sierra, 1960). A 
principios del siglo xx, y antes del 20 de noviembre de 1910, México vivió 
musicalmente influenciado por la música europea. La producción de la 
música mexicana fue escasa. Los compositores e intérpretes mexicanos, 
formados en el estilo romántico, produjeron obras que más bien eran copia 
o imitación de la música europea, pero no reflejaban su propia personalidad 
musical. Durante esta etapa se produjeron valses, danzas de salón, gavottas, 
marchas, romanzas, fantasías, capriccios y, en general, todos los estilos de 
música de cámara y la mayor parte de estas composiciones eran para piano 
solo. De los compositores mexicanos de esta época, los más destacados son: 
Gustavo E. Campa, Ernesto Elorduy y Juventino Rosas.
Las convulsiones populares, originadas por la Revolución y la lucha por 
el poder, influyeron para que se suspendieran las actividades musicales en 
el país. Cuando torna la calma, se fundan en Ciudad de México academias 
de piano, violín y canto, y en algunos estados se fundan Conservatorios. 
En esta etapa se inicia en México el Movimiento Nacionalista, introducido 
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en el país por Manuel M. Ponce e impulsado por el primer Secretario de 
Educación Pública, José de Vasconcelos. 
Puede prestarse atención a que, mientras en México el movimiento 
nacionalista recibe un gran impulso con la creación de nuevos espacios 
de formación, en América del Sur la situación tiene otras variantes. 
Es interesante observar cómo en la colección de Susana Cifuentes los 
compositores suramericanos que se citan no tuvieron una formación 
musical tan sólida. En algunos casos se iniciaron en el aprendizaje de 
la música popular en el medio familiar y social. El tango argentino Mi 
noche triste, que se encuentra copiado en el álbum de Susana, hace parte 
del repertorio popular, de las modas juveniles, lejos de la seriedad de un 
Conservatorio o Academia. Se relacionó con la música escuchada en los 
cafés, en los espacios públicos de lo cotidiano.
Como particularidad también se observa que algunas de estas obras 
formaron parte del repertorio de salas de cine, entre 1920 y 1935, como 
puede verse en la obra de Samuel Castriota y Pascual Contursi. Castriota 
fue guitarrista, pianista y compositor, actuaba en el Café Royal de La Boca, 
con Francisco Canaro, como violinista. Contursi en la capital uruguaya 
cantaba en lugares como el cabaret Moulin Rouge. Escribió sainetes y otras 
piezas de teatro en los que intercalaba tangos de su autoría.
Juan Pedro Castillo, compositor también encontrado en las partituras 
de Susana, fue autodidacta, compuso mucha música, pero registró poca. 
Su primera obra fue el vals Sueño de amor, de 1920 o tal vez antes. Otras: 
Burrero, Sillón de oro, ¡Hay Ramoncito! (fox-trot), Salvación, Woodman y 
Sentenciado.
En el caso de Paredes Herrera, las partituras que se encuentran en el 
álbum corresponden a pasillos, acercándose más al repertorio de los 
compositores colombianos. La información sobre los compositores y sus 
obras en el álbum de Susana se muestra en el siguiente cuadro:
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guitarrista y pianista. 
El tango Mi Noche 
triste, originalmente 
instrumental, lo 
estrenó Gardel en 
el teatro Esmeralda, 
en 1917, y es el 






Argentina Mi noche 
triste
La más conocida 
de las letras que 
compuso es Mi 
noche triste sobre 
la música del tango 
Lita, de Samuel 
Castriota, que al ser 
incluida en el sainete 
Los dientes del perro 
lanzó su nombre al 
conocimiento del 
público e inauguró 






México Give me a 
kiss and I´ll 




1868-1894 México Sobre las 
olas, vals
Publicado en 1888 
por A. Wagner y 
Levien, Ciudad de 
México.
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Ecuador El alma en 
los labios
Anhelos 
En 1919, durante el 
trayecto del camino 
a una serenata, 
vísperas de San 
Juan, compuso la 
música del pasillo El 
alma en los labios, 
basado en la letra 
de Medardo ángel 
Silva.
En 1922 compuso 
el pasillo Anhelos, 
con letra del poeta 
mexicano Juan de 
Dios Peza y viajó 
a Guayaquil como 
Director Artístico 
de la fábrica 
de rollos para 
pianola de Feraud 
Guzmán, donde se 
mantuvo por seis 
años, ayudándose 
económicamente 
como docente de 






Argentina Sueño de 
amor, valse 
Compuesto cerca de 
1920. Fue violinista 
y actuó en casi 
todas las emisoras 
porteñas, incluso 
algunos teatros 
y giras por las 
provincias.
Francisco Paredes Herrera, en 1904 se inició como Ayudante de la 
Dirección de Bandas Militares de Cuenca, cargo en que mantuvo con breves 
interrupciones hasta 1915. Enviaba sus composiciones a José Domingo 
Feraud Guzmán, para que fueran impresas en ediciones para rollos y en 
rollos para pianolas y como estaban en toda la moda ritmos tales como el 
one step, el fox trot, la polka y el couplet, compuso de acuerdo al momento 
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histórico y social que se vivía, que no era otro que el de los Estados Unidos 
y la Europa de la primera postguerra.
Ejerció como Director Artístico de la Fábrica de Rollos para Pianola, 
de Feraud Guzmán y fue considerado el músico nacional más popular del 
Ecuador, en ese entonces. Se le conocen 219 composiciones, pero el resto de 
sus obras, que suman un total de 857, corresponden a 43 ritmos distintos. 
Considerado como romántico que supo cantar al amor y a la mujer, a la 
nostalgia, a las alegrías y penas de la vida, así como a la poesía y la tristeza 
de los ratos perdidos.
Estos creadores pueden considerarse como figuras destacadas en el 
ámbito popular. Sin embargo, su producción musical no puede analizarse 
a la luz de la creación del músico formado en un Conservatorio o una 
Universidad. Su instrucción es, en la mayoría de los casos, empírica, de 
tradición y de transmisión oral, que intentó reflejar el acontecer de una 
sociedad que quiso presentarse civilizada y a la moda de los demás países 
latinoamericanos. Por eso, encontramos que estos creadores incursionan 
en escribir los ritmos propios de los bailes de salón de Estados Unidos, 
pues se asumió, ya desde entonces, ese ideal de que esos otros lugares eran 
de mayor reconocimiento que los propios.
4.5 Compositores europeos
En el listado de compositores europeos, es necesario recordar que 
estos tuvieron formación académica de conservatorio, a diferencia de los 
compositores latinoamericanos, y particularmente colombianos, de los que 
se encuentran partituras en la colección de Susana.
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1878-1943 Francia Titina 
(Fox-Trot 
Shimmy)
Compuesta en 1922. 
Textos de Beral-
Maubin, Ronn, 
Música de Leo 
Daniderff.
Utilizada en 1925 
en Puzless y, más 
adelante, por Chaplin 





















piano en 1906. 
Charles 
Gounod
1818-1893 Francia Fausto Reducciones para 




1838-1861 Varsovia Plegaria de 
una virgen
Se publicó 
inicialmente con el 
título La priere d’une 
vierge, en 1856 y se 
compuso para ser 
tocada como música 
de salón durante 
reuniones sociales. 
Tiene letra en inglés, 


























Reducción para piano 
de valses de la ópera.
Emile 
Waldteufel
1837-1915 Estrasburgo Souviers Toi 
(valse)










1845-1902 Rumania Ondas del 
Danubio 
(vals)
Se publicó por 
primera vez en 1896 y 
luego en 1903, por la 
compañía Theodore 




1846-1908 Madrid (plaza 
de la villa), 
España
El capote de 
paseo
Compuesta en 1901 
como parte de una 
zarzuela del mismo 
nombre con libretos 
de José Jackson Veyàn 
y José López Silva-







Basada en una 
canción popular 
de Paul Rodneys, 
para voz y piano. 
Compuesta en 1886 
y publicada en 1893. 
Editada por London, 
Enoch & Sons. 
Grabada por Víctor 
Gramophonic en 
1908. Número 35023 
en formato de 12”.
Heinrich 
Siewert
1818 – s.f. Alemania May bells 
peal, Op. 67
Leo Daniderff y Emile Waldteufel, procedentes de familias de músicos, 
tuvieron formación académica. Waldteufel estudió en el Conservatorio 
entre 1853 y 1857, teniendo como maestro a Marmontel87 y, entre sus 
compañeros, a Massenet. Entretanto, la orquesta de baile de la familia se 
87 Que fue profesor de Debussy en el Conservatorio de París.
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convertía en la más conocida de París, siendo especialmente requerida 
en los salones durante la época del Segundo Imperio de Napoleón III. 
Componía en piano antes de orquestar sus obras. La orquestación estándar 
de estas partituras era para cuerdas, vientos, dos cornetas, dos cornos, tres 
trombones y tuba, más timbales y percusión.
Algunos de ellos, como D’Albert, fueron pianistas. Educados en 
Inglaterra, Alemania, Francia, Italia o en su país de origen, establecieron 
relaciones importantes con otros pianistas, como Johannes Brahms y Franz 
Liszt. Sin embargo, su producción musical, además de la música para piano, 
incluye lieder, 21 óperas, conciertos, cuartetos de cuerda y conciertos para 
piano. 
La única compositora europea que aparece en el álbum es Tekla 
Badarzewska-Baranowska. Esta música polaca compuso a los 22 años una 
pequeña pieza para piano que la inmortalizó: La plegaria de una virgen. 
Fue probablemente la pieza para piano más vendida de su época. En el 
siglo xIx se publicaron más de 100 ediciones y, en 1924, una editorial de 
Melbourne, Australia, comunicó que había vendido diez mil copias de esta pieza 
en un año.
Todos los compositores mencionados presentaron su obra en los salones 
europeos. Su música de pequeño formato perteneció a la interpretación 
popular de poco nivel de dificultad en la interpretación al piano. Como 
se observa, ninguno de estos compositores fue una figura de amplio 
reconocimiento en el mundo académico de la música. Sus obras pueden 
considerarse dentro de las producciones populares, de fácil consecución y 
no requieren alta exigencia en cuanto al virtuosismo para la interpretación. 

CONCLUSIONES
Como ejercicio de microhistoria, este estudio no buscó producir 
generalizaciones o reflexiones abstractas. Reivindica, en cambio, lo 
singular entre la generalidad y lo singular participando de la diversidad. En 
este sentido, la colección de partituras de Susana Cifuentes es una fuente 
histórica que devela gustos, tradiciones musicales y prácticas propias del 
sector poblacional al que pertenece.
La hacienda, el salón o el pequeño teatro son los escenarios en los que se 
recrea la música, más de carácter privado y doméstico. Sin las pretensiones 
de traspasar la frontera de su pequeño espacio. Por ello, el repertorio 
aquí estudiado tiene validez en su contexto, porque quién lo trascribe y 
lo interpreta es una figura femenina. Así logran develarse los rasgos de 
Susana, más allá de lo musical, en su acontecer cotidiano, como lo describe 
Ginzburg (1999).
Es necesario tener en cuenta que no solo los recursos económicos dan 
estatus social, y ese es un punto central en este estudio. Las élites siempre se 
han cuidado de tener un aparato simbólico manifiesto de diversas maneras 
y eso se ve claramente en la constelación singular de la sociedad en la que 
vivió Susana Cifuentes: la herencia familiar y un pasado hidalgo que en 
Colombia sigue siendo importante en el siglo xx, pasando de primeros 
pobladores con pasado hispánico que luego tuvo que reconfigurarse 
en las guerras de emancipación. Pasan de tener pasado hispánico a ser 
fundadores de la patria o al menos a identificarse plenamente con ellos. 
Y de fundadores de la patria pasan a regular un orden social republicano 
que estará ligado primero en la posesión de tierras y luego en la necesaria 
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incursión en diversidad de negocios, como lo impone la inserción del país 
a las redes de la economía y los mercados internacionales en el tránsito del 
siglo xIx al xx.
Un aspecto que se observa es que las partituras de esta colección y otros 
empastados son el reflejo de unas modas musicales, que imitan la moda 
europea, referida a la música de salón, que, más allá del hecho sonoro, se 
centra en la representación de un sector social dominante. De la misma 
manera, la formación musical empieza a ser tomada en cuenta por las 
personas de esta clase. 
Esto muestra, no solo en Buga, sino en otras ciudades, cómo la 
formación musical aparece a nivel doméstico, con todo lo que esto implica: 
importación y fabricación de instrumentos musicales, preferiblemente el 
piano, símbolo elitista por excelencia en Bogotá, y tomado como modelo 
para las otras ciudades del país. Todo ello de la mano con la importación 
y, en el caso de Bogotá, la edición de partituras y métodos instrumentales 
para piano y cuerda, y el desarrollo de una docencia musical particular, en 
el caso de municipios como Buga, y en centros académicos especializados, 
como en Bogotá y Medellín.
El piano, como afirma González (2007: 90), era símbolo de poder 
económico, pues además de su procedencia, el alto precio que había que 
pagar para tener uno en Bogotá o en otra ciudad, se incrementaba al 
incluir el encargo desde Inglaterra o Estados Unidos, el importe desde los 
puertos de Santa Marta o Barranquilla, el transporte por el río Magdalena 
y finalmente el transporte a lomo de mula. Aun así, la demanda de pianos 
en el interior del país fue en aumento durante el siglo xIx.
Es allí, en la década de 1930 cuando la figura de la pianista aficionada 
se “disloca”, sufre un cambio sustancial al perder vigencia como práctica 
extendida para convertirse en dos cosas: por un lado, en profesión adecuada 
para las mujeres que deben entrar cada vez más en un mercado laboral, 
aunque aún de manera tímida y vacilante y, por otro lado, en práctica aún 
más de élite o, en otros casos, en práctica por tradición familiar. 
Susana, con la práctica musical letrada, es un reflejo de la situación 
social y cultural de la élite a la que pertenece. Susana también es una 
clara ilustración de cómo una mujer, pianista y letrada, ayuda con sus 
conocimientos, a músicos que bien sabían que las mujeres los podía ayudar 
a fijar en partitura lo que ellos en ocasiones no podían hacer. El papel de 
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la mujer como copista no se puede menospreciar. Tampoco la pianista 
que, tal vez, hacía muchas de las versiones para piano de música pensada 
originalmente para conjuntos de cuerdas (bandola, tiple, guitarra, etc.) y 
que finalmente llegaba a publicarse.
Otra particularidad es que en las obras transcritas, que se sabe 
corresponden a publicaciones ya existentes, bien fuera por los diarios 
capitalinos o las primeras casas editoras, como la Conti o la Ronderos, 
se evidencia poca exigencia técnica musical como requerimiento para la 
publicación.
La experiencia de este estudio de caso genera la pregunta de si en otros 
municipios, tanto del Valle del Cauca como de otros Departamentos, se 
presentan experiencias semejantes. De lo indagado para esta tesis con otras 
colecciones y álbumes se deduce que es muy probable que sí. Confirmarlo 
será tarea de otras investigaciones, ya que la condición femenina y las 
prácticas culturales, particularmente las musicales, fueron similares a los 
de la pequeña élite a la que perteneció Susana. 
A partir de esta investigación también se observó que las partituras 
copiadas por Susana (un caso en particular) nos permiten hablar más 
allá de su colección. Admite hablar de lo que se tocó y se escuchó en ese 
pequeño municipio, en la región y quizá en el país. Pero también nos invita 
a reflexionar sobre las conexiones con otras pianistas, otros municipios e 
incluso otras regiones del país y otros países, sobre sus problemas, sobre 
las tensiones e intereses comparativos, expectativas, sueños y anhelos 
colectivos, sin olvidar también lo que las puede diferenciar.
Un limitante que se presentó en el desarrollo de esta investigación 
fue la dificultad para acceder a la Academia de Historia de Buga, donde 
reposa importante documentación, no solo del municipio, de su quehacer 
musical, cultural e histórico, sino de otras partituras que, por información 
de familiares de la copista y de otros músicos, se sabe que reposan en ese 
lugar.
Es necesario profundizar en la importancia de la figura femenina en 
la práctica musical de la música para piano en este municipio. Como se 
ha mencionado en el estudio, la mujer estuvo llamada a ser intérprete, 
pero no necesariamente a ser profesional en esa interpretación. El rol que 
ocupa la mujer, más allá de tocar el piano, es lo que significa socialmente, 
en la preservación de ciertas prácticas. Es ella, la figura femenina, quien 
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interpreta, quien transcribe y quien recrea a sus oyentes cercanos, sin 
pretender convertirse en figura del arte nacional, ni competir por los 
grandes escenarios. Antes que la artista, está su condición de mujer de la 
época, de madre de familia y ama de casa, dispuesta incluso a abandonar el 
piano si así lo requiere el hogar.
Es importante tener en cuenta que para este periodo la música también 
se configura a partir de los dispositivos socio-político-culturales, como la 
Iglesia y la música sagrada, bandas y coros; el teatro de la ópera, esto es, 
compañías de zarzuela y óperas venidas principalmente de España e Italia; 
la plaza pública, los clubes sociales, la bohemia y la música profana; las 
publicaciones culturales; las retretas musicales en su mayoría en las plazas 
públicas y posteriormente la academia, es decir, la institucionalización de 
la enseñanza musical y la connotación del músico, ya como un profesional 
en cuanto al manejo y dominio de unos conocimientos específicos de la 
música y no solo como un aficionado o un artesano. Todo esto se refleja 
en el repertorio de estas colecciones particulares y en el abordaje de los 
compositores de las obras que en él aparecen.
El repertorio
De la tesis se puede concluir que el repertorio para piano en un contexto 
geográfico, en una élite de un pequeño municipio, en un momento histórico 
de cambio de siglo entre el xIx y el xx obedece no solo a una caracterización 
sobre la práctica musical en sí misma, sino en la importancia de la práctica 
musical como un factor simbólico de una sociedad que intentó buscar una 
identidad nacional. Es decir, las transformaciones en el repertorio denotan 
diversos usos, valores e incluso motivaciones que la música despertó en el 
municipio de Buga y cómo esta música se recibe, se divulga y se acepta.
Como puede verse, el repertorio no incluye obras en las que se 
manifiesta el ancestro indígena, por el contrario, en su mayoría presenta 
obras de compositores europeos o, en su defecto, de compositores locales, 
que componen aires de estilo europeo.
Puede observarse cómo en estos repertorios hay una preferencia por 
elementos foráneos impulsados por el deseo “civilizador” de la clase 
dominante, que delimita por sectores las prácticas culturales y musicales. 
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El repertorio encontrado muestra unas características de escritura, con 
funciones muy definidas para la interpretación pianística. Por un lado se 
observa cómo los patrones rítmicos que identifican un determinado aire, 
vals, pasillo, polka y tango, entre otros, siempre aparecen de forma definida 
para ser tocados por la mano izquierda, mientras que la mano derecha 
dedica su quehacer al trabajo melódico.
La característica armónica fundamental del repertorio analizado está 
dada por un ambiente tonal. Las secuencias armónicas obedecen a las 
reglas de la armonía tonal, manteniendo un recorrido en el círculo de las 
quintas, con modulaciones a los tonos vecinos o a sus relativos y en algunos 
pocos casos a los tonos directos.
En general, se observa que el uso del teclado no sobrepasa las cuatro 
octavas lo que evidencia poco desplazamiento tanto para la mano derecha 
como para la mano izquierda en el piano y muestra una escritura de nivel 
de dificultad entre elemental y medio.
Las partituras incluidas en el transcurso de este documento fueron 
trascritas, tomando las trascripciones del empastado y algunas de ellas fueron 
contrastadas con ediciones musicales comerciales: Casa de Egidio y Amalia 
Conti, Ricordi, Gregorio Navia Editores, Imprenta La luz y Mundo al día.
Las formas
La alternancia del repertorio, que bien podría denominarse “miscelánea”, 
presenta al lado de un vals europeo, de compositor francés, un vals criollo, de 
Gonzalo Vidal, y al mismo tiempo la reducción de un fragmento de ópera, 
como La Traviatta al lado de pasillos cantados como los del ecuatoriano 
Paredes Herrera. La presencia de este repertorio musical europeo ya había 
sido asimilado desde la segunda mitad del siglo xIx, en la capital, como 
sinónimo de un grupo social: la clase alta capitalina, que había visto en la 
música de corte académico o culto el espacio para seguir evidenciando una 
diferencia étnica y social. De manera que el piano es un factor diferenciador 
respecto a la colectividad. Y esta situación se evidencia en los empastados 
analizados en la ciudad de Buga, para el periodo en estudio.
No aparece el bambuco, en esta colección. Este asunto llama la atención, 
pues desde mediados del siglo xIx, el bambuco aparece consolidado en 
la región andina y particularmente en el Cauca, en una idiosincrasia, que, 
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como asegura González (2007: 74), estuvo demarcada por lo indígena, lo 
campesino y lo mestizo, elementos reconocidos como propios de la cultura 
local. Quizás el hecho de que el bambuco fuera interpretado con el tiple, 
la bandola y algunos otros instrumentos musicales de percusión hizo que 
estos instrumentos fueran menos valorados por las clases altas y se asoció 
el bambuco a una cultura más “popular”.
Los títulos y las temáticas
En general se trata de piezas breves, o con secciones que se repiten, 
cuyos títulos evocan sentimientos, elementos o lugares de la vida cotidiana 
o sencillamente el nombre de la danza (polka-mazurka). Esto se ve como 
un denominador común a una estética y a un nivel musical del momento 
de la élite de las ciudades capitales, como Bogotá o Medellín.
El gusto por el vals es evidente, imitando el modelo del vals vienés, 
en transcripciones sencillas para el piano o en composiciones para piano 
directamente.
Es importante anotar cómo confluyen, sin embargo, en el mismo 
empastado, lo popular con lo llamado “culto”, lo académico y lo tradicional. 
Estos aspectos se evidencian en la variedad de repertorio y de manera muy 
interesante en las obras presentes de Pedro Morales Pino (1863-1926), quizá 
el más influyente compositor e intérprete de música colombiana durante el 
último periodo del siglo xIx y las primeras dos décadas del siglo xx.
Si bien hacia finales del siglo xIx, con la aparición de la Lira de Morales 
Pino, los instrumentos, como el tiple y la bandola, adquirieron un mayor 
reconocimiento y estatus, para ser incluidos en la música de salón, junto 
al piano, la flauta, el violín o la guitarra, los intérpretes y compositores del 
periodo en estudio fueron menos acuciosos en conservar partituras para 
estos materiales sonoros.
Otro aspecto a atender es que muchas de las partituras transcritas no 
aparecen con la fecha en la que se ha realizado la copia y, al realizar la 
búsqueda sobre el año de composición de la obra, también se encuentra 
en el caso de los compositores colombianos, que no aparece, en muchos 
casos, la fecha determinada, y es a partir de la escritura o de la estancia del 
compositor en un determinado lugar lo que invita a aproximar tal vez la 
década de composición, pero no el año preciso. 
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Las transcripciones aquí encontradas, como ya se ha mencionado, están 
en formato para piano o para bandola y, en contados casos, para voz y 
piano. Sin embargo, como se ilustró en este capítulo, varias de estas obras 
son para voz y piano aunque la partitura solo indique el formato del piano 
(ejemplos: Titina, El alma en los labios, etc.).
Es necesario continuar con el trabajo de la historia de las prácticas 
musicales, pues el estudio es apenas un aporte a una historiografía musical 




Cifuentes de Salcedo, Susana, Álbum, cuadernos y hojas sueltas de partituras. Copia en 
manuscrito, transcripciones originales de la pianista, Buga, 1930.
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